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The present study explores works by Gracilaso de la Vega, Gutierre de 
Cetina, Diego Hurtado the Mendoza, Lope de Vega and Josefa del Castillo, a group 
of Spanish language writers whose lives span the sixteenth, seventeenth and 
eighteenth-centuries. The thematic focus is upon sorrow or pain, both as subjective 
experience in the respective biographies and as a force spurring these authors 
toward the production of their verse. To this end, several poetic compositions have 
been examined, applying methodological techniques derived from Dámaso Alonso, 
José María Díez Borque, Tomás Navarro and Elizabeth Wilhelmsen. The 
exploration has brought to light that it is not uncommon for men and women 
undergoing suffering to forge an articulation thereof in the domain of art. In fact, 
the link between pathos and creativity surfaces throughout the history of art, not 
only in literary works such as novels, essays, plays and poetry, but as well in 
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La presencia del dolor en la obra poética de Garcilaso de la Vega, Gutierre de 
Cetina, Diego Hurtado de Mendoza, Lope de Vega y la Madre Josefa del Castillo. 
 
Introducción 
El dolor es el eje principal de este estudio que versa sobre la obra de cinco poetas 
renacentistas y barrocos: Garcilaso de la Vega, Gutierre de Cetina, Diego Hurtado de 
Mendoza, Lope de Vega y la Madre Josefa del Castillo. El dolor humano, ya corporal  o 
espiritual, ha sido ocasión de que surgiesen grandes obras tanto de escultura, pintura, 
arquitectura como  literatura. Walter J. Slatoff, en The Look of Distance, afirma que “no 
es probablemente una exageración decir que casi todos los objetos o temas de arte son 
una forma de sufrimiento humano” (261). En efecto, estudiando la biografía y a 
continuación, la obra de los artistas y escritores del mundo, se descubriría que muchas de 
ellas han sido producto de su dolor o sufrimiento.           
 El padecimiento no ha dejado de ser una incógnita para la humanidad. Por 
motivo de éste, muchos hombres han llorado, han renunciado a sus ideales y hasta han 
acabado con sus vidas. No se ha logrado encontrar una explicación satisfactoria sobre la 
existencia del dolor y del por qué sufrimos o padecemos. Muchas de las creencias 
religiosas del hombre están basadas en esta pasión. Unos se purifican por el dolor que 
sufren y otros tratan de poner en práctica diferentes técnicas para eliminarlo. 
El antiguo y sempiterno pathos será estudiado a través de una serie de obras por 
diferentes autores. Se empezará por los griegos. La forma de manejar éstos el dolor  lo 
vemos en la tragedia, en la cual, ocasionada de arranque por el sufrimiento, la situación 
puesta en escena producía un placer catártico al espectador. Los personajes representaban 
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conceptos relativamente abstractos de la vida, por lo que su actuación pertenecía a un 
todo ontológico-cósmico. En nuestra cultura actual, ahora bien, el misterio del hombre 
atañe a nuestra naturaleza, a entes individuales y personales. Se mencionará de forma 
complementaria  alguna teoría sobre el dolor físico: cómo lo entienden en las ciencias 
médicas. 
 El dolor captado  en la obra poética de muchos autores del Siglo de Oro ha dado 
paso a la formación de un grupo que podría designarse “los poetas del dolor”. Lo 
fundamental   en este estudio es el dolor espiritual o psíquico padecido por los poetas en 
su intimidad y cómo este dolor o sufrimiento los ha inspirado a forjar grandes obras de 
arte  mediante las cuales comunican su sentir.  Por eso se estudiará cuál es la función del  
dolor o sufrimiento en la obra poética de Garcilaso de la Vega, Gutierre de Cetina, Lope 
de Vega, Diego Hurtado de Mendoza y la madre Josefa del Castillo, quienes vivieron 
entre los siglos XVI, XVII y XVIII.  Garcilaso de la Vega y Lope de Vega serán tratados 
someramente ya que son escritores ampliamente conocidos. Es de notar que  el numen 
que se recoge incluye   una poetisa colonial.  
 Garcilaso de la Vega influyó en la obra poética de Gutierre de  Cetina y Diego 
Hurtado de Mendoza. A los tres los une un elemento común, el desamor. El amor no 
alcanzado fue  fuente de su inspiración. A diferencia de los tres mencionados, Lope de 
Vega hacia el final de sus días, escribe  poemas impregnados de arrepentimiento por su 
vida licenciosa. La Madre Castillo, quien viviera un siglo después que los poetas 
anteriores, escribió poemas en donde su preocupación no es el amor terrenal, sino su 
infinito amor por Dios y su deseo por alcanzarlo. Su obra ha sido influenciada por Santa 
Teresa de Jesús y Sor Juana Inés de la Cruz. 
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Para entender el dolor en la obra de estos poetas se estudiarán sus biografías, con 
lo que se facilitará la identificación de circunstancias particulares que puedan haber 
impactado su producción literaria. Luego  exploraremos  la obra de cada uno y de ésta 
seleccionaremos poemas que reflejen más cabalmente la pasión del dolor. Acto seguido, 
se procederá a analizar algunos versos representativos de cada corpus poético. Para este 
proceso se usarán modelos de análisis propuestos por Dámaso Alonso, José María Díez 
Borque, Tomás Navarro y Elizabeth Wilhelmsen.  
Se pretende analizar dos obras de cada autor con el objetivo de develar 
semejanzas y diferencias. Explicaré la presencia del dolor y su dinámica interina a  cada 
texto. Amén de la dimensión temática,  se realizará  un análisis estructural o formal de los 
mismos versos, destacando figuras retóricas y otros elementos de relieve. Se elaborarán 
tablas de términos de significado valorativo negativo para comparar el uso de los mismos 
por cada autor.  De esta manera se podrá identificar lo predominante en cada poema. 
A través de este trabajo de tesis se mostrará, por último, cómo el poder creativo 
de la persona que se halla bajo presión, sea por desamor, sea por la muerte de un ser 
querido,  sea  por la búsqueda  del camino que a ésta misma  persona le incumbe realizar 
para encontrar su verdad, puede ocasionar la producción de versos verdaderamente 
inspiradores, lo cual se observará en las obras analizadas. Se apreciará  así el rendimiento 
que cada poeta saca de su propio sufrimiento. 
Es enteramente novedoso el tema que se explora. Con la excepción de 
 unas páginas que Rafael Lapesa dedicara a la  Égloga I  de Garcilaso,  y Begoña 
López Bueno sobre Gutierre de Cetina, la pasión del dolor no se ha examinado como tal 




El dolor  
1. La cultura griega. 
 La civilización griega le ha cedido a la humanidad un vasto conocimiento sobre 
el hombre y el mundo en general, cosa que puede observarse en las obras  realizadas por 
ingentes hombres del mundo helénico. Tenían los griegos su propio estilo de entender la 
realidad; de ahí la importancia de su legado. Comencemos  por la definición de la palabra 
“carácter”, término que es de origen griego y que significaba para ellos la marca 
estampada en su moneda. Eurípides decía que la estampilla o el carácter era el valor de la 
moneda y el valor que ésta  le daba al hombre al poseerla. Para nuestra cultura 
contemporánea, el carácter es más bien la particularidad de cada persona, lo que distingue 
a las personas entre sí. Por lo tanto, esta cultura se interesa en las características 
especiales de cada uno; los griegos, por el contrario, estaban interesados en las cualidades 
que los hombres tenían en común, unos con respecto a los otros. 
Nuestra cultura tiende a considerar cada objeto por sí solo; en cambio, la griega 
consideraba cada cosa como parte de un Todo. Esto se ve principalmente en la 
arquitectura; cuando los griegos construían no pensaban en las otras obras realizadas, ni  
en que el nuevo edificio o templo encajara perfectamente con otras construcciones que lo 
rodeaban; para ellos lo indispensable era que cada construcción fuera única. 
Normalmente, sus grandes piezas de construcción dominaban la escena y concordaban 
principalmente con la naturaleza, el cielo, las montañas y el mar. 
La idea de todas las cosas en relación con el Todo propició el drama griego. Así 
fue como se cristalizó el concepto que tenían de un templo. La forma en que los griegos 
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concebían la tragedia hace que sea digno de mencionar, pues  ellos manejaban el dolor en 
la tragedia de manera que diese un  placer catártico al público, siendo esto lo que hace 
especial a la tragedia griega. 
Los personajes de un drama griego no son como los personajes de un drama 
occidental. Aquéllos  son considerados como parte del Todo, eran vistos en una forma 
simple y algo abstracta. Según su percepción de la vida, el protagonista no era 
plenamente  humano. En una de sus tragedias, el protagonista principal  no era  persona 
sino la adivinanza del mundo, entendida como la necesidad que nos trae a éste, el por qué 
unos reciben lo malo y otros lo bueno.  Para los autores de las tragedias griegas, esto era 
un rompecabezas, ya que, dirigiéndose a un Dios o a uno de sus dioses, preguntaban ¿por 
qué me has creado? 
Para nuestra cultura, el misterio está en la  naturaleza misma del hombre; el cual 
procura discernir qué hay en su interior, viéndose como un individuo aislado y viviendo 
para sí mismo. Al contrario de los griegos en su arte, el drama occidental es complejo, 
entre otros factores porque da cabida al  proceso de individualización. 
Los seres humanos en el drama griego son considerados semejantes los unos a los 
otros. Los dramaturgos pusieron sus personajes en escena representando el conflicto que 
existía entre el hombre mismo y el poder que los formaba. Decían ellos que en el hombre, 
llamado a formar parte del Todo, lo más importante eran las grandes emociones, los 
miedos, los deseos, los lamentos, los odios, y que éstos, a su vez, formaban la vida 
humana (Hamilton  138-145).  
La historiadora Edith Hamilton  hace una  comparación  entre un personaje de 
Shakespeare [1564-1616] y otro de Esquilo [525-456 a.C.], Lady Macbeth y 
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Clytemnestra, respectivamente. En estos dos personajes está presente la forma en que sus 
autores–creadores percibían el cosmos. En Clytemnestra, no obstante su dolor -su hija 
había sido sacrificada a fin de que los dioses le concedieran velocidad a los barcos-,  
muestra un valor determinante, al estar decidida a matar a su esposo tan pronto como  
regresara de Troya. El poeta ha creado la imagen de una mujer fuerte, capaz de llevar a 
cabo lo que se propone sin ayuda de nadie, como lo demostró con sus acciones (Hamilton 
126).  Para Esquilo lo importante de Clytemnestra era ser el instrumento mediante el cual 
se mostraba  la fatalidad. Debido a las circunstancias de su propia vida, a ella le incumbía  
llevar a cabo su acto retaliatorio sin ninguna muestra de temor. En cambio, Lady 
Macbeth, después de haber perpetrado sus propias venganzas, se hallaba  devastada; se 
lavaba las manos con perfumes árabes mostrando una conducta que jamás hubiera 
aparecido en la tragedia griega. 
Otro ejemplo de las características del teatro griego se observa en Las mujeres de 
Troya de Eurípides [c.484-406 bC]. Hécuba, un personaje de la tragedia, se puede 
comparar con Lear, un segundo personaje de la misma tragedia de Shakespeare. Hécuba 
estaba vieja, avanzada en edad y había sido reina de Troya, pero la ciudad  había caído,  
habiendo muerto su esposo e hijos.  Eurípides ha creado un personaje femenino que, a 
pesar de las circunstancias y su inmenso dolor, fue capaz de soportarlo todo 
valientemente. Parece que pudo ponerse por encima del sufrimiento, exhibiendo poder   
para padecerlo. El valor de Hécuba contrasta con la debilidad de Lear y su temor por lo 
ocurrido, aunque este último reconoce su comportamiento, al cual le gustaría encontrarle 
explicación (Hamilton 190). Hécuba, víctima de la fatalidad, Lear pensando en sí mismo. 
Hécuba se entrega y comparte su sufrimiento con los demás, mientras que Lear se reserva 
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sus sentimientos. Los griegos crearon la tragedia, resaltando para el espectador la 
oscuridad y lo desconocido, las situaciones que rodean la vida, a través del sufrimiento de 
los personajes fuertes ante la adversidad, para que por medio de éstos el público se 
percatara de “la angustia humana y el misterio del dolor ” (Hamilton 192); siendo éste “la 
cosa más individual, pues sufrir es estar solo, ver el sufrimiento del otro es saber la 
barrera que nos separa. Sólo los individuos pueden sufrir y sólo los individuos tienen un 
lugar en la tragedia” (Hamilton 199).  En el drama griego los personajes interpretan el 
sufrimiento que padece una gran alma, transmitiendo esto a los espectadores quienes, a su 
vez, experimentan sentimientos de pesar (199).  
Para los griegos era tan importante el individuo como lo que se abstraía de la 
propia existencia; reconocían las dos dimensiones. Buscaban tanto lo que las cosas eran 
como lo que significaban. Al  presentar sus tragedias lo hacían de forma  sencilla: sus 
personajes eran concebidos como partes de un Todo, igual que las construcciones de sus 
templos. En una tragedia de Shakespeare, por otra parte, a los personajes se les 
presentaba al público a fin de que éste los observara  con atención,  tratando de captar la 
esencia de lo que representaban y  entender el misterio del alma humana, cosa que no se 
puede lograr con las personas más cercanas y queridas.  
Como resultado, nos identificamos con los personajes, podemos ser Hamlet o 
Lear. Por el contrario, esto no es el poder que mueve a la tragedia griega (201). En ésta, 
en resumidas cuentas, los personajes son  percibidos por el hombre como individuos, 
aunque conectados como parte de un Todo. Los griegos veían en cada cosa hermosura y 
significado y todo ello como  expresión de su ideal: “belleza, lo absoluto, lo simple, y lo 
eterno… la irradiación de lo particular a lo general” (Hamilton 201).  
  
8
2. Severino Boecio 
 Haciendo ahora un breve rastreo histórico de figuras sobresalientes que nos han 
legado reflexiones sobre el dolor, recuérdese a Severino Boecio [480-524/6 d.C.], magno 
filósofo de su tiempo,  a quien  su libro La consolación de la filosofía lo hizo famoso en 
su propio ámbito intelectual. Reyes ingleses como Alfredo V e  Isabel I  lo han traducido 
y ponderado.  
 Es de notar que Severino Boecio (Anicius Manlius Severinus Boethius) romano, 
fue  declarado traidor y sentenciado a muerte en el año 524. El emperador Teodoro lo 
acusó de haber apoyado a un amigo opositor de éste. 
En Roma existía una ley a efecto de que la tortura podía aplicarse solamente a 
personas de bajo rango. No obstante ser aristócrata, Severino fue  brutalmente torturado  
antes de su ejecución. Intelectual y académico brillante durante sus días, Boecio dejó 
obras de interés para la humanidad. La que lo ha hecho merecedor de fama universal   es 
la intitulada  La consolación de la filosofía.  Una de las características de esta meditación 
es el haber sido escrita cuando Boecio se hallaba en  prisión. Por ende, puédese  resaltar 
bien  como nacida del dolor y del sufrimiento padecido por dicho ilustre señor (Chadwick 
1-18). 
 Severino Boecio se debía a Roma y defendía la tradición romana.  Su padre 
adoptivo y suegro a la vez, Aurelius Memmius Symmachus, fue autor de un libro de 
historia de Roma. Aunque Cassidoro observó que dicha obra era  imitación de otra  
escrita por  alguno de sus antepasados, esto no anula  el mérito de la autoría  ni tampoco 
disminuye el valor del trabajo de Severino Boecio. Al contrario, el dato manifiesta que 
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éste vivió en un ambiente de intelectuales que contribuyeron a su formación de autor 
(Gibson 277).  
 Se debe tener en cuenta, en efecto, como matiz especial, el peso que tuvo la 
tradición de los antepasados en la vida de Boecio. Esta influencia se puede apreciar, por 
ejemplo, en las cartas escritas por su suegro,  Aurelius Symmachus,  que tenían como 
tema central el hábito de los miembros del Senado a desenvolverse en la dimensión 
política solamente lo necesario, reservando un máximo de tiempo a la adquisición de 
conocimiento.  En Boecio, esta tendencia a la continuidad con un pasado le da una 
característica especial que arroja luz sobre su obra.   
 En la <<apología a la filosofía>>  con  que arranca La consolación, afirma el 
patricio haber entrado a ejercer en la política con el propósito de servir a los hombres 
buenos. A continuación, profiere que la misma filosofía fue la que le enseñó por medio 
de las ideas de Platón que a los hombres les incumbe entrar en las relaciones públicas con 
el objetivo de evitar que las ciudades sean gobernadas por hombres débiles que a su vez 
permitan la destrucción de lo bueno (traducción mía).  Las ideas de Boecio de oposición a 
las injusticias perpetradas por el régimen en que vivía  lo llevaron a ser acusado de 
conspiración y uso de magia. El se defendió, profiriendo que su guía era la misma 
“Filosofía”, materia que él amaba; apostilla que sus asesores eran asimismo  gente 
honesta. Pero ni sus palabras ni obras lo salvaron de la condena a muerte. 
 Para propósitos del estudio que se realiza, es valioso entender que Boecio aborda,  
con  sutileza, algunas cuestiones tocantes a la psicología. En La consolación indica 
reconocer en el hombre pasiones o emociones [pasiones del alma], las cuales, si por una 
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parte pueden anublar el juicio, por otra  madurarían mediante las costumbres.  Obsérvese 
que Boecio lista cuatro pasiones naturales: esperanza, gozo, temor y dolor. 
 En el período comprendido desde el fallecimiento de Boecio y el siglo VIII, no se 
estudió ni  leyó su obra  de forma significativa. A partir de un interés renovado en la 
recuperación de  las obras, vuelve a estar en el ámbito de los estudiosos La consolación 
de la filosofía. En efecto,  “se ha sugerido que fue Alcuino  el que introdujo esta obra en 
el norte de Europa, probablemente al regreso de uno de sus viajes a Italia. Si esto ocurrió 
mientras él estaba todavía en York o ya al servicio de Carlomagno no se sabe,  pero ya 
que  los primeros manuscritos que se conservan son continentales, parece que la obra de 
Severino Boecio llegó a la Inglaterra anglosajona por medio del imperio Carolingio” 
(Gibson 279).  
Se aplicó  La consolación de la filosofía   a diferentes objetivos; por ejemplo, a 
complementar los  trabajos de otros intelectuales; cosa que se puede  ver en la obra de 
Waldram de Gall, donde se utilizan “las lágrimas de la miseria” de Boecio para expresar 
el dolor sentido por Raquel ante la imposibilidad de tener hijos según se lee en la Biblia 
(Gibson 282).  Es en la última década del siglo IX cuando surgen los comentarios sobre 
la obra de Severino Boecio. El primero que menciona Margaret Gibson es el estudio 
británico que se halla en las glosas del manuscrito Vaticano lat.3363. 
 De forma paralela, en el continente se posee un escrito anterior al siglo X. Se 
desconocen los autores de estos comentarios. Al comienzo del año 903, Remigio de 
Auxre realiza un estudio sobre La consolación de la Filosofía con propósitos didácticos 
para sus estudiantes. Aunque tuvo opositores, su intención de analizar e interpretar la 
obra de Boecio mediante sus preludios permitió que ésta fuese mejor entendida. Trató el 
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susodicho de organizar los diferentes tratados de Boecio. Asimismo, simplificó el 
lenguaje de las secciones escritas en verso, de  tal forma que se facilitaba su lectura e 
interpretación, especialmente para las personas cuyo primer idioma no era el latín. 
Remigio de Auxre pretendió cristianizar la obra de Boecio,  haciendo que sus alumnos 
buscaran la relación de algunos pasajes con el cristianismo, sacando una enseñanza moral 
de los mismos (Gibson 287). 
 La observación que hace Ralph McInerny en su libro Boethius and Aquinas  es 
que si Platón fue el poeta de la filosofía y Aristóteles se caracterizó por su prosa 
estilizada, Boecio, en La consolación de la filosofía, ha llevado al lector por el camino de 
la filosofía mediante sus cinco capítulos redactados conjuntamente en poesía y prosa, 
expresando el pensamiento abstracto en una “situación dramática”. Tanto Platón como 
Aristóteles habían discernido que la Filosofía tiene su origen en la búsqueda. En La 
consolación de la filosofía, ésta, en  figura metafórica de mujer, le sirve de apoyo al 
patricio tardorromano, ya que “ofrece llevarlo a la salvadora y consoladora sabiduría de 
la que la presión de la adversidad lo ha alejado” (MacInermy 15).  
Otro experto de rango, Edmund Reiss, destaca que  Boecio muestra en su obra su 
sufrimiento por medio del diálogo entre sí mismo y  “Filosofía”, el cual ésta desea 
mitigar, enseñándole a entender la felicidad. Hay que entender que lo que el escritor 
latino pretende con la inclusión de algunos detalles en La consolación de la filosofía  es 
permitirle al lector  entender las injusticias que afectaron su propia “fortuna”. La obra 
puede interpretarse como una autobiografía, aunque también “como una manifestación 
didáctica común del siglo VI” (Reiss 16).  Esta intención se discierne en el énfasis que 
pone Boecio en ir más allá del sufrimiento y en la insistencia en enseñarle al lector cómo 
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es, en efecto, el mundo.   “El narrador, invariablemente un hombre quien por su propio y 
particular sufrimiento no ha podido ver claramente, en el transcurso de su obra demuestra 
su nuevo entendimiento de la vida” (Reiss 93 ), La consolación de la filosofía, por ende, 
constituye un claro ejemplo de producto del sufrimiento. 
3. René Descartes  
  Etienne Gilson, en sus estudios filosóficos, menciona cómo a Rennée Descartes 
[1596-1650], cuyo interés por las matemáticas fue tal  que pasó nueve años de su vida 
estudiándolas, también le interesaba el tema del dolor. En 1628 el filósofo francés 
determina   empezar a buscar los fundamentos de la filosofía. Trabajó tan intensamente 
que en corto tiempo estuvo en posesión de una teoría metafísica completa propia. 
Concibió entonces una filosofía de las matemáticas; tanto éstas como la filosofía misma 
partirían de la idea al objeto no al contrario. Al resolver un problema, se iría trabajando 
paso a paso hasta llegar a una conclusión final, para poco a poco generar el conocimiento 
de lo complejo en su totalidad (Gilson 152). 
 Al llegar Descartes a concluir que el hombre es un objeto pensante trató de 
analizar qué era realmente ese objeto que pensaba. Siendo ante todo  matemático, llegó a 
decir que todos los hechos psicológicos eran variedades del pensamiento y que por lo 
tanto eran una misma cosa. Sin saber cómo ordenar su método deductivo, decide volver 
al punto donde comenzó. De lo único que estaba seguro era que él se entendía como una 
cosa u objeto que dudaba, un objeto pensante, una substancia que dudaba y, finalmente, 
una mente. 
 Continúa Descartes con su búsqueda e intelección del objeto pensante; después, el 
objeto que duda, y luego quiso encontrar la perfección y se encontró con la idea de Dios. 
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Pero nuestra mente que duda no puede ser el modelo que genere su propia idea de 
perfección. Entre todo este análisis llega a la materia y la define como “la pura extensión 
en el espacio de acuerdo a las tres dimensiones” (Gilson181). Posteriormente habla de la 
imaginación y, finalmente, llega a un punto de interés para este trabajo que es la 
sensación. Afirma el francés que tanto las sensaciones como las ideas y las imágenes 
están dentro de nuestra mente pero que éstas no se pueden confundir con otros 
pensamientos ni en su contenido, ni en su origen. 
 Considera Descartes las sensaciones como representaciones confusas de las 
cualidades a las que no se les puede asignar una idea. Luego se pregunta  ¿qué es el 
dolor? ¿dónde está?  Con un ejemplo explica dónde se da el dolor: “si soy herido por un 
pedazo de madera o acero, es obvio que el dolor no está ni en la madera ni en el acero. 
No puede estar sino en mi mente, pero ¿cómo definimos el hecho de que la mente 
experimenta este sentimiento?” (Gilson 183). Según la teoría de este pensador, la mente 
es un objeto que piensa y no un sujeto que siente y que puede formar ideas como, por 
ejemplo, de tamaño o espacio, pero que no puede formar sensaciones de dolor, placer, 
olfato, gusto, etc. Lo cual le  llevó a Descartes a concluir que la mente experimenta una 
unión con algo extraño a su misma naturaleza, con otro cuerpo u objeto que es el que le 
hace sentir el dolor o el placer (Gilson 183).       
 Etienne Gilson y Thomas Langan  en su libro  Modern Phisolophy: from 
Descartes to Kant, indican que Thomas Hobbes, tentado por la idea de que el hombre es 
una máquina, empezó a estudiar el comportamiento de éste, relacionándolo con sus 
nociones de poder explicar cualquier cosa como una acción entre fuerzas. Para ventaja de 
su teoría, estas fuerzas podrían ser medidas. La causa de una acción tendría su propia 
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fuerza que interactuaría con el sentido. Esta mecanización del ser humano llevó a este 
pensador inglés a establecer una teoría que afirma que “la causa del sentido es el cuerpo 
externo, u  objeto, que oprime apropiadamente cada órgano para cada sentido donde el 
movimiento por mediación de los nervios llega al cerebro o  al corazón produciendo 
aceptación o rechazo según sea el caso y que este proceso es lo que el hombre llama 
sentido” (Gilson, Langan 47).    
Aproximándose al centro de la fuerza en el hombre, las pasiones y el deseo:  
Hobbes concede en él tres clases de movimientos: el cognoscitivo,  el movimiento vital 
de un organismo, y la habilidad de la mente para mover su propio cuerpo. Llama este 
movimiento voluntario y dice que tiene su origen en el interior del objeto que  impresiona  
el sentido y permanece en la imaginación. 
 Este proceso lo designa también pasión porque pasa del cerebro al corazón y, 
según se sienta, puede causar placer o aversión. En el segundo de los casos, se llama 
dolor, el cual Hobbes considera como un movimiento imprescindible en el ser humano.  
Continuando el proceso, el cerebro procede a deliberar qué es lo que más le conviene al 
cuerpo o al hombre. Cuando la pasión es dirigida por la imaginación, ésta usa la razón de 
acuerdo a la experiencia para decidir qué le conviene al sujeto. La parte final de esta 
operación se llama “deseo”. Todo este procedimiento concuerda, claro está, con la 
compresión del hombre como ser  “mecánico” (Gilson, Langan 51). El análisis que hizo 
Hobbes de la pasión y el movimiento voluntario, se realizó con el propósito de estudiar 





4. Leslie Weatherhead 
 Ahora veamos el punto de vista que tiene del sufrimiento el pensador 
contemporáneo Leslie Weatherhead,  quien  también sentía curiosidad por este tema y 
que llegó a la conclusión, expresada en el prefacio de su libro, Why do Men Suffer?,   que  
en lugar de develar los misterios de la vida es mejor estar de acuerdo con lo que dice el 
salmo 97 en la Biblia. Cita el siguiente fragmento: 
 
                       Salmo de David cuando fue restaurada su tierra. 
                         El señor es el que reina: regocíjese la tierra; 
                           muestre su júbilo la multitud de las islas. 
                          Rodeado está de una densa y oscura nube; 
                         Justicia y juicio son el sostén de su trono. (9) 
 
A pesar de haber llegado Weatherhead a  esta conclusión, probablemente como 
consecuencia de sus creencias, lo innegable es que ha realizado un estudio comparativo 
sobre el dolor que sienten los animales y el dolor humano. Sugiere que imaginemos un 
mundo  donde hay carencia de dolor físico. Un animal tiene un accidente y se lastima un 
músculo en una  de sus piernas; como no hay dolor presente, el animal va a seguir 
deambulando y la pierna empeorando hasta que no pueda caminar. Esta es una prueba 
contundente de la necesidad del dolor físico como prevención contra el empeoramiento 
de una condición. Con este ejemplo tan sencillo  deducimos que el dolor es 
imprescindible para el bienestar de los seres  humanos  y  el  de los animales. 
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 Se debe tener en cuenta que la sensación de dolor funciona de  forma diferente en  
los animales, ya que en éstos el cerebro no tiene el mismo desarrollo que en el ser 
humano. Considerando que el cerebro es el que maneja las sensaciones, Weatherhead 
afirma que “el sistema nervioso de una persona con desorden mental carece de dolor 
debido a la condición de la mente, como si el paciente estuviera bajo la influencia de un 
anestésico” (51). Este es un ejemplo de un caso específico en un humano. El dolor se 
debe a tres factores: primero, al sistema nervioso que está unido con áreas más profundas 
del cerebro; segundo, a la anticipación del dolor; y tercero, a nuestros sentimientos que 
permiten que compartamos el dolor de otros. 
El dolor tiene su lado espiritual, físico y psíquico, amén de que, en cada una de 
estas dimensiones, puede acaecer en mayor o menor intensidad. El ser humano tiene un 
cerebro altamente desarrollado en donde se encuentra su sistema central y nervioso, lo 
cual significa que tiene una gran capacidad para el placer, pero que también la tiene para 
el dolor, siendo así que ciertas partes son más sensibles al dolor que otras (61). 
5. Wheeler Robinson 
 Otro analista reciente, Wheeler Robinson, observa en su libro Suffering Human 
and Divine, que “el sufrimiento espiritual ha sido catalogado en un nivel más alto de 
dolor respecto al dolor corporal” ( 2 ).  Se basa en la idea que proyectaba  Shakespeare en 
su tragedia  King Lear  donde éste ha manejado el sentimiento del sufrimiento  a tres 
niveles: El primero es el espiritual, en el que tiene un grado de sufrimiento mayor que el  
corporal. Un ejemplo de éste se ve en el  pasaje de la obra en que hay una tormenta y 
consta que los elementos naturales que la conforman son menos fuertes que lo que sucede 
en el interior de un individuo que está padeciendo (2). El segundo nivel es el de  la 
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interrelación del sufrimiento con la maldad. Shakespeare por medio de uno de sus 
personajes, en este caso Malvolio, quiere indicar que cada acto ruin tiene sus 
consecuencias. El tercer nivel es el del pesimismo, pero el de uno compartido, porque a 
pesar de la ingratitud en el drama se encuentran sentimientos de piedad y lealtad entre sus 
personajes ( 3 ). 
Wheeler Robinson  remata su estudio sobre King Lear  profiriendo que “al 
observar  esta obra de arte, puedo concluir que el sufrimiento espiritual es más importante 
que el dolor físico; el problema del sufrimiento está íntimamente relacionado  con la 
maldad y que una transformación del significado del sufrimiento puede alterar 
radicalmente nuestro juicio de su lugar en el universo”,  dando a entender la importancia 
que hay en el manejo o uso que se le da al sufrimiento (6 ). Indica Robinson que “nuestra 
naturaleza espiritual  nos proporciona un instrumento de poder ilimitado, el poder de  
transformar el significado del sufrimiento” (14).  Una expresión clásica de lo anterior sin 
duda,  se encuentra en la obra de Wordsworth titulada “El carácter del luchador feliz”, 
donde se afirma lo siguiente:  
               Aquel que se atreve a ir en compañía del dolor, 
   el temor, la sombra de la sangre, tren miserable,  
   convierte su necesidad en ganancia gloriosa 
   frente a esto ejerce un poder 
   que es nuestro más alto deber, 
   lo controla, lo subyuga, lo transforma, lo libra  
   de su mala influencia, lo bueno recibe. (15) 
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 Robinson observa en su libro sobre el sufrimiento que su ensayo no es un 
compendio histórico de doctrinas que se refieran al sufrimiento. No obstante, insiste en 
que para él es necesario profundizar en el tema del sufrimiento a partir del Antiguo 
Testamento.  Afirma   que  en éste se encuentran  magníficos ejemplos de sufrimiento 
humano que condujeron a resultados comprensibles desde el punto de vista de la religión 
teísta. Un ejemplo clásico del sufrimiento en el Antiguo Testamento lo encontramos en 
Job.  
Tuvo el pueblo israelí  que sufrir graves contrariedades. Es de notar que su fe en 
un Dios creador, así como otros conceptos impartidos por los profetas sobre la familia, la 
persona como individuo y la vida de ultratumba, se contraponían a los de los que no 
creían en lo mismo, dando pie a graves problemas que los llevaban a sufrir más que otro 
pueblo coterráneo. Partiendo de los sucesos históricos humanos es factible  desarrollar 
diferentes nociones sobre el sufrimiento, como en efecto, ha acontecido.  
No obstante, es innegable que el sufrimiento es “una de las condiciones 
universales de vida,  y su interpretación debe ser amplia, profunda y variada como la 
misma vida” (35). Esta afirmación  lleva a Robinson a desarrollar una teoría sobre el 
sufrimiento que ostenta de cuatro modalidades: 1. La retributiva, la cual se discierne  
históricamente en  que comienza con los profetas antiguos, percibiéndose tanto en el   
judaísmo  como en el cristianismo. Esta modalidad es fundamental para la sabia 
enseñanza. Su ejemplo más impactante de expresión literaria se encuentra en el libro 
bíblico  de “Job” donde los tres amigos realizan rigurosamente un análisis al sufrimiento 
del personaje titular. 2. La disciplinaria y educativa, que es complementaria de la  
retributiva. 3. La “probacional” y evidencial: ejemplos de esta modalidad se encuentran 
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en el contenido de los salmos veterotestamentarios, en donde el sufrimiento es un 
privilegio porque acerca al humano a Dios. 4. La reveladora en la que, por medio del 
sufrimiento, la conciencia profética del hombre alcanza  un conocimiento más profundo 
de Dios y su relación con sí mismo (36).  
6. Elaine Scary 
Entender el dolor físico que otra persona padece es sumamente difícil. Háblese de 
diferentes e innumerables dolores, pero si no se padecen en carne propia  no dejan de ser 
un concepto abstracto para uno mismo. El dolor del otro pasa por nuestra mente como 
una idea fugaz que no percibimos porque no se puede palpar. El dolor físico tiene su 
locus dentro del cuerpo humano. El dolor, por añadidura, se diferencia de otros estados 
interiores naturales en que no está sujeto ni a otro individuo ni a otro objeto, ya que  no 
tiene un contenido referencial como el amor que se siente por alguien o el miedo a algo 
(Scary 5). 
En el esfuerzo por entender el dolor físico, conviene  fijarse como éste se 
comunica a otro ser humano. Tenemos dos sujetos, el que siente el dolor y aquél al que le 
comunicamos lo que estamos sintiendo. Para expresar la sensación de dolor usamos el 
lenguaje. El sujeto sufriente está seguro de su experiencia,  pero el que es informado 
puede dudar de lo que el otro le refiere. De todo esto infiere Elaine Scary en su libro 
Body in Pain que dentro del contexto de la medicina, el que siente el dolor tiene la 
seguridad del hecho; en cambio, el que no lo padece siente duda de la existencia del dolor 
ajeno.  Por lo tanto, “la duda de otras personas, aquí y en cualquier parte, amplifica el 
sufrimiento de aquéllos que ya están en dolor” (7). Es inmensurable la intensidad del 
dolor, ya que no existe ninguna máquina que lo mida, ni  rayos que lo detecten; ni 
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tampoco  en un análisis de sangre aflora evidencia, específica del dolor.  En el momento 
del parto, se puede monitorear las contracciones pero no se puede medir el dolor que 
siente la madre.  
Para expresar el dolor, los físicos Ronald MeMelzac y Patrick Wall  redactaron un 
libro titulado Gate-Control: Theory of Pain. En colaboración con W.T. Targerson, 
desarrollaron el “McGill Pain Questionare”, método que se emplea en los hospitales y 
con cuyas preguntas se ayuda a entender y diagnosticar la intensidad del dolor que una 
persona padece. Con vocablos que fueron agrupando en varias categorías,  combinando  
los términos como “throbbing” con “flickering”, “quivering”, “pulsing”, “beating”, etc, 
se deduce que cada uno de estos expresa diferentes intensidades. Asimismo, al usar el 
término “burning” con frases como  “hot pain”, “burning pain”, “scalding pain”,  “searing 
pain”, se llega a la conclusión de que el dolor es de otra clase. Estos médicos agrupan el 
dolor en diferentes categorías: térmicas, de presión  y constructivas (Scary 8). 
Estos tipos de dolor permiten a  los galenos hacer un diagnóstico provisional de la 
enfermedad que un paciente esté padeciendo, ya sea cáncer, artritis u otro tipo. Aunque 
estos cuestionarios no resuelven el problema general del dolor, es mucho el auxilio que 
han prestado, ya que  permiten entender parcialmente a los pacientes.  
El hecho de que los médicos  confíen en un cuestionario y sus resultados 
aplicados a la ciencia médica,  nos permite deducir que, en  otras dimensiones menos 
físicas, se pueden aplicar conceptos verbales que muestren una gama de resultados. El 
pathos  expresado en la creación de un poema o cualquier tipo de narrativa, nos permite 
observar la transferencia del sentimiento a la expresión del mismo, pero  materializado en 
algo palpable como  una escultura o algo afín como la palabra escrita. Las divisiones 
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realizadas por Scary facilitan entender la función del dolor físico. Cuando se sufre, para 
cada persona el dolor es único. Afirma Eleine Scary que, en el caso de Virginia Wolf,  se 
preocupaba por no poder representar el dolor en un trabajo literario, sucumbiendo ante 
éste con un silencio que le impedía expresarse (10-11). 
“La rareza con la que el dolor físico es representado en literatura  es impactante si 
se ve dentro de un hecho enmarcado en cómo el arte consistentemente confiere 
visibilidad en otras formas que conforman al ser humano (los pensamientos de Hamlet, la 
tragedia de Lear). El sufrimiento, siendo con frecuencia  difícil  de expresar para 
cualquier persona, tiene un contenido referencial, es susceptible de objetificación  verbal 
y, frecuentemente, es realzado en el arte como Settembini de Thomas Mann nos lo 
recuerda” (Scary 12). No hay virtualmente ninguna obra literaria que no sea sobre el 
sufrimiento, ni alguna que no nos sirva de ayuda. Esto no se entiende, por supuesto, como 
una evidencia por sí sola: existe siempre el peligro de que el sufrimiento de un personaje 
ficticio (sea físico o psicológico) desvíe nuestra atención de una hermana o de un tío 
reales que están vivos,  quienes podrían ser auxiliados por nuestra compasión en una 
forma diferente en que al personaje ficticio  no se podría ayudar. Asimismo existe un 
peligro en el hecho de que los artistas, y específicamente, los pintores, dado que expresan 
el sufrimiento de una forma muy eficaz, pueden llegar a ser  considerados colectivamente 
como la clase más auténtica de sufridos, cosa que, inadvertidamente, desviaría la 






7. Julio Fausto Fernández 
Julio Fausto Fernández, en su libro Radiografía del dolor, agrupa las modalidades   
de esta pasión conforme a los orígenes o  fuentes de la misma. 1. Los que se procesan en 
la materia inerte dando como resultado la multiplicidad, finitud, caducidad de los objetos 
externos y devenir universal. 2. Los que  tienen su origen en el desarrollo de la vida 
vegetativa, conteniendo los procesos de nutrición, crecimiento, reproducción  y muerte. 3. 
Los que nacen en la vida sensitiva, produciendo la sensorialidad, tendencias, instintos de 
los animales. 4. Los que se derivan de lo espiritual en el hombre, en cuya dimensión  se 
incluye “la conciencia lúcida (memoria, imaginación e inteligencia), el libre albedrío 
(quebrantamiento de normas jurídicas, faltas morales y pecado), afectividad  
(sentimientos y pasiones, en especial odio y amor),  personalidad (muerte y hambre de 
eternidad) y fuentes del dolor que surgen de la vida social “gregariedad e historicidad” 
(20). 
Como bien se sabe, el universo contiene un equilibrio entre sus componentes. Este 
es el punto de estudio primordial de los científicos. Pero donde se encuentra un cosmos 
también se da la supresión de ciertos elementos para que otros puedan subsistir; esto sería 
“fuente  de dolor puesto que la interdependencia en que se encuentran los múltiples entes 
que forman el universo no sólo establece entre ellos relaciones de co-operación y armonía 
como también lo había entrevisto Heráclito, en relaciones de antagonismo y lucha: la 
necesidad que unos entes se extingan para que otros surjan a la existencia y de que 
mueran para que otros vivan” (Fernández 20 ). Todo ser viviente está encadenado a vivir 
dependiendo de otro u otros. 
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   Fernández  afirma  que Alfred Whitehead propuso una teoría sobre el “dolor 
cósmico”, término adoptado por él. En esta teoría se acepta la idea del encadenamiento 
del ser: cada ser viviente percibe a los otros, los siente, a su vez cada ser está compuesto 
de otros organismos que están en continua comunicación. En el momento en que los 
científicos aíslan a un ser para estudiarlo por sí solo están cometiendo un error. “Como 
son en efecto esencias reales, existentes unidades dinámicas, que se comunican 
constantemente unas a otras su influjo mutuo” (Fernández 21).  
   Fernández continúa exponiendo sus conceptos para ir en búsqueda del 
entendimiento del dolor profundizando en dos características esenciales en los cuerpos, 
como son la espacialidad y la temporalidad, afirmando que de éstas se originan  todas las 
otras que se refieren a los cuerpos. Entendiendo por espacialidad el lugar que ocupa la 
materia de la cual está formado el cuerpo y originándose de esta la cantidad y la 
impenetrabilidad. En cuanto a la cantidad, es la que limita al espacio que ocupa el cuerpo, 
dando esto paso a la impenetrabilidad, ya que un objeto no puede ocupar el mismo 
espacio de otro. En cuanto a la temporalidad, es el segmento de duración del cuerpo en el 
tiempo, lo cual permite concluir que todo tiene un principio y un fin. Se considera que “la 
carencia, la imperfección, la oquedad producida por lo que no somos y quisiéramos ser, 
constituye en el orden natural, la fuente más remota del dolor” (Fernández 23).  Todo 
esto se da en los niveles espiritual y físico, causando dolor en el hombre por la angustia 
de sentirse eterno y convivir con el infinito. Todo este estudio lleva a decir que el 
organismo es el “sujeto potencial del dolor” (Fernández 23). Los organismos nacen de 
otros organismos al reproducirse y al finiquitar se encuentran ante otra fuente de dolor 
que es la muerte. Julio Fernández cita al maestro  Miguel Unamuno:  
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                        El dolor es el camino de la conciencia, y es por él como los seres vivos 
                        llegan a tener conciencia de sí . Porque tener conciencia de sí mimo, 
                        tener personalidad, es saber y sentirse distinto de los demás seres,  
                        y al sentir esta distinción solo se llega por el choque, por el dolor 
                        más o menos grande, por la sensación del propio límite. La conciencia 
                       de  sí mismo no es sino la conciencia de la propia limitación. Me siento 
                       yo mismo al sentirme que no soy los demás; saber y sentir hasta donde soy, 
                       es saber donde acabo de ser, desde donde no soy. (32)  
 El ensayista vasco afirmó que “el dolor es la sustancia de la vida y la raíz de la 
personalidad, pues sólo sufriendo se es persona” (33). De esto deducimos que para él  era 
imprescindible en el hombre el dolor. 
  Fernández compendia  las doctrinas sobre el dolor en varios  grupos, en los 
cuales a su vez se pueden indicar subdivisiones.  El primer grupo  comprende:  a) las que 
son sobre el origen del sufrimiento, dentro de las que se ubican las que afirman que Dios 
es el que maneja el dolor;  b)  las que tratan sobre el origen del dolor diciendo  que éste 
surge de un principio sobrenatural opuesto a Dios; c) las que se basan en que el dolor 
surge de la esencia de las cosas, sin que haya una explicación lógica. Es de  notar que en 
una nota  enviada por Voltaire a un amigo  le dice: “la felicidad es sólo un sueño,  y el 
dolor realidad, hace ochenta años que lo experimento; no sé más que resignarme y 
decirme que las moscas han nacido para ser comidas por las arañas y los hombres para 
ser devorados por las pesadumbres”  observaciones que ilustran esta actitud; d) las que se 
basan en la idea de que el dolor “surge de la acción y ésta del deseo” (36), doctrina que se 
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aplica en el pensamiento budista; y finalmente, e) las que creen que todo sufrimiento es 
causa de haber obrado mal (36). 
 Procediendo al segundo grupo, éste está constituido por  las doctrinas que 
estudian si el dolor tiene carácter eterno o temporal. Dentro de esta categoría se 
encuentran las siguientes divisiones: a) en las que predomina lo científico, donde se 
estudia cómo la energía se va degradando hasta que se acabe el mundo, aunque 
mantienen  que para cuando suceda, el ser humano se habrá extinguido llevándose 
consigo el dolor; b) las que defienden la idea de que el hombre será capaz de dominar 
todo incluyendo el sufrimiento; c) la doctrina del eterno retorno, basada en el continuo 
deshacerse y rehacerse del universo; d) las doctrinas basadas en la religión con la 
creencia de que el dolor será eterno para los malos; cifrada en la lucha entre el bien y el 
mal, es optimista al pensar que con el triunfo del bien se acabará todo padecimiento en el 
ser humano.  
El tercer grupo es el que reúne a las que se basan en la utilidad o no utilidad del 
dolor. La no utilidad profiere que  “el dolor es inútil y sin sentido” ( 38 )  y, como 
ejemplo de esta inutilidad, expone Julio Fernández lo que opinaba  Diderot, para quien el 
ser humano vive sumido en el dolor, desde que nace hasta que muere; vive padeciendo en 
un mundo de  desilusiones y enfermedades e irónicamente afirma que este proceso lo 
llaman vida (38).   
Por añadidura se da  la categoría de la doctrina que mantiene que el dolor es como 
una escuela donde el hombre aprende a conocerse a sí mismo.  Después se encuentra la 
que piensa que por medio del dolor el ser humano  pone a la virtud en práctica. Aquí se 
puede ubicar a los místicos y los  santos, pero también otros  han entendido el asunto, 
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como lo intuye  Fernández al citar un fragmento de la poesía de Carlos Baudelaire [1821-
1867], titulada  Las Flores del mal: 
                             Bendito seáis, Dios mío, que dais el sufrimiento 
                            cual divino remedio a nuestras impurezas 
                            y como la mejor y la más pura esencia 
                            que a los fuertes prepara a ciertas voluptuosidades. (38) 
 Asimismo existe el grupo de los que creen que el sufrimiento es un castigo de 
Dios, como se lee en el Antiguo Testamento en el Salmo 1,6:  “porque conoce el Señor y 
premia el proceder de los justos; mas la senda de los impíos terminará en la perdición”. 
En su última agrupación, Fernández señala que Dios, al permitir el sufrimiento, se 
aprovecha de éste para que el mundo en general crezca en belleza y bondad. El dolor 
moral o físico es un aviso para que nos cuidemos de obrar mal. El dolor físico nos avisa 
que algo anda mal con nuestro organismo. El remordimiento de conciencia es el dolor 
espiritual que sirve como alarma para que obremos bien. 
 “Sudor y lágrimas, dolor y muerte, constituyen los puntos cardinales de la 
cartografía del espíritu. Nada más natural, entonces, que esos ineludibles ingredientes de 
la vida humana hayan dejado indeleble impronta en el alma del hombre y en la 
conciencia de los pueblos. Poesía, leyenda, mitología, magia y tabú, concepciones 
filosóficas, artísticas y religiosas,  ¡todas las creaciones del espíritu muestran la huella del 
dolor y de la muerte!” (Fernández 46).  En lo citado anteriormente,  este pensador 
salvadoreño sintetiza la noción de que el dolor produce frutos en las diferentes ramas del 
saber y  del arte.  
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 Este autor  ha tomado como ejemplo de sufrimiento profundo lo acontecido  en el 
pueblo judío. Este fue perseguido atrozmente, en especial cuando Calígula ordenó que lo 
veneraran a él como a un Dios. Posteriormente, en Alejandría, el gobernador romano de 
Egipto, Avilio Flaco, obligaba a la comunidad israelita a guardarle culto al César. Al 
darse cuenta éste de que era imposible convencerlos a que acataran su orden, Avilio 
decidió mandarlos perseguir.  Estos datos se pueden corroborar  con lo escrito por  el 
historiador Giuseppe Riccioti, quien afirma que por aquellos tiempos se instalaron 
estatuas de Calígula en los templos para que fueran veneradas por la gente (Fernández  
342). A los judíos, como parte de la persecución de la que eran objeto, se les declaró  
gente foránea y se les confiscaron  los bienes. Se refugiaron los hebreos en un barrio y 
dormían a la intemperie. Se les obligó a comer carne de cerdo, se les flageló y también 
varios de ellos fueron asesinados brutalmente. 
Otro caso que se puede mencionar es el cristianismo, como ejemplo de 
sufrimiento, especialmente si tenemos en cuenta cómo nació y que una de sus bases 
fundamentales, además del amor, es el dolor: la crucifixión de Cristo y el símbolo de la 
cruz son la máxima expresión del dolor en la aceptación que tiene el cristiano del mismo. 
A diferencia del budista, el cristiano enfrenta el dolor como parte de su vida y lo utiliza 
para crecer espiritualmente. “El sufrimiento, el dolor y la muerte, constituyen las 
angustias fundamentales del hombre” (Fernández 343). Pero el cristiano trata de manejar 
estos padecimientos, poniendo su vida en manos de Cristo, pues se le ha dicho que para 
no sufrir en demasía debe vivir en comunión con la vida de Cristo, es decir, imitándolo en 
todo el sentido que esta palabra contiene. Así, el cristiano discierne  en el sufrimiento dos 
elementos importantes: uno es el aviso que Dios le da, para que evite obrar en  formas 
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que estén en desacuerdo con las pautas que da el cristianismo; el otro es un aviso de que 
va a llamarle la atención al que peca, como se observa en la Biblia cuando afirma: “yo 
reprendo y corrijo a cuantos amo; ten, pues, celo y arrepiéntete” (Fernández 342).  
“En el fondo de la actitud cristiana laten dos actitudes filosóficas, diametralmente 
opuestas a la doctrina budista, a saber: que el egoísmo, y no el sufrimiento, es el mayor 
de los males; y que el amor, y no el librarse del sufrimiento, es el camino de la salvación” 
(Fernández 349). Los ejemplos del pueblo judío como pueblo sufrido y el de los 
cristianos como pueblo sufriente permiten entender que se padece por pertenecer a cierto 
grupo o que se puede padecer por pertenecer a determinada religión. Pero lo más 
importante es el manejo que se le dé al sufrimiento. Tanto para los judíos como para los 
cristianos la meta era Dios, cada uno sufriendo en su propio estilo y con sus propias 
convicciones.  En las dos comunidades existía y existe la idea de la vida eterna que en 
cierta forma da una esperanza a las pesadumbres de la vida terrenal.  
 Continuando con lo expuesto por Julio Fernández en su libro La radiografía del 
dolor, concluyamos reseñando su síntesis de la forma en  que el cristiano saca 
rendimiento al dolor. Primero, lo entiende como una amonestación de Dios para que 
corrija su comportamiento. Segundo, admite su sufrimiento y se arrepiente. Tercero, toma 
el dolor como un medio para practicar el amor y la caridad. Cuarto, acepta el dolor para  
cumplir con el primer mandamiento de la ley de Dios. Quinto, asimismo hace uso del  
dolor para poner en práctica la humildad. Sexto y último punto, se sirve del pathos para 
perfeccionar su modo de vida y enriquecer su espíritu puesto que por medio de su 
sacrificio se acerca más a Dios ( Fernández 351).  
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Las teorías sobre el dolor podrían ser infinitas, por lo que sería virtualmente 
imposible estudiarlas. El dolor probablemente ha existido y existirá por siempre dando 
























Garcilaso de la Vega  (1501-1536) 
1. Vida 
En este capítulo se tratará  Garcilaso de la Vega y Guzmán,  incomparable poeta 
del Siglo de Oro. No entraremos en detalle en su biografía, empero, porque es innecesario 
dada la calidad del autor y debido a ser tan conocido. Lo que sí se tratará extensamente es 
el dolor en su primera Égloga. Aislando y señalando todos los términos de significado 
valorativo negativo, se analizará esta composición con el objetivo de observar la función  
del dolor en ella.  
2. Influencias 
Garcilaso de la Vega nació y vivió en una época de extraordinarios 
acontecimientos, como lo fueron: el descubrimiento de América, la expulsión de los 
judíos, la unión española con la reconquista de Granada. Como consecuencia de estos 
hechos, se vio fortalecida España y creció la envidia en las naciones vecinas, que seguían, 
muy de cerca, cualquier movimiento efectuado por los hispanos. Las grandezas 
nacionales afectaron indiscutiblemente a nuestro poeta en estudio. El supo manejar la 
situación muy bien, pero en su obra hay insinuaciones de que todas las cosas no son 
como parecen. “Al leerlo da la impresión de que lo mucho que habla de sí mismo es 
perifrástico aun cuando sea sincero: se engaña y nos engaña con la mejor de las mentiras: 
la verdad que se dice. Una verdad sinuosa e incierta porque, más allá de lo que confiesa, 
hay otras cosas que ni él ni nosotros entenderemos nunca” (Sergio Fernández 59). 
    En las investigaciones de Dámaso Alonso se hace hincapié en que la poesía 
española de las primeras décadas del siglo XVI es imitativa de la italiana. La admiración 
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que siente el vate de los críticos literarios por el poeta toledano es, en efecto, desbordante. 
Ahora bien, si es cierto que Garcilaso de la Vega ha adaptado el estilo de Petrarca 
también es cierto que ha traspasado las fronteras de las modalidades de éste  al mostrar  
en sus versos y proyectar en sus lectores el dolor que él transmite en su poesía. 
 Transforma Garcilaso de la Vega el estilo de la poesía italiana en una nueva 
poesía española cuyas características permiten identificar la adaptación realizada. (D. 
Alonso XIII) Este poeta traspasa lo logrado por Boscán sin quitarle a éste sus propios 
méritos. El toledano, en efecto, lleva más allá la transformación que ha hecho el 
barcelonés. Entre otros factores, estaba cabalmente preparado, tenía una educación 
musical excelente, tocando muy bien la vihuela y el arpa. Por añadidura, gozaba de gran 
admiración y aprecio en la Corte, lo cual lo hacía una persona especial. 
 Observemos su obra desde dos perspectivas diferentes: primero plantearemos el 
aporte que hizo Garcilaso de la Vega a la poesía de su época y a continuación se 
establecerá aquello que enriqueció su propio espíritu. La exploración nos permitirá 
conocer a fondo un poco más al poeta. Posteriormente, analizaré algunos de sus versos                         
en los que la pasión del dolor asoma de forma inequívoca. Se puede decir que en 
Garcilaso, hombre de armas profesional del ejército de Carlos V, cuya biografía coincide 
con la plenitud del Renacimiento, descubrimos  una contraposición de dos mundos, uno 
idealizado y otro real. 
 Identifica Guillermo Díaz-Plaja  al primero como  artificioso, con lo que pretende 
aludir a la elaboración por parte de la imaginación del poeta de lo que podría ser realidad 
externa. Este cosmos  artificioso de Garcilaso se halla en consonancia con los temas 
bucólicos del Renacimiento. Leamos lo siguiente  para  inferir la intuición primordial:   
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           El tema pastoril aparece como artificio de sus temas de amor. Sabido es que bajo 
           el nombre del pastor Salicio se leían las lamentaciones del propio Garcilaso; y que 
           Nemoroso, su interlocutor, que un tiempo se creía Boscán (porque nemus significa 
           Bosque, según el Brocense), está hoy probado que es el propio Garcilaso, que 
           desdobla su espíritu en facetas por una voluntad de diálogo interior muy viva en el 
           Renacimiento. Para esta traslación del mundo real de sus afectos al mundo 
           artificioso de los pastores, aprovecha Garcilaso todos sus conocimientos 
           humanísticos: Teócrito, Virgilio, Tibulo, Horacio, Boccaccio, Petrarca, Sannazaro 
           le prestan elementos para adornar el paisaje nativo de Toledo; la fórmula pastoril 
           permite también disfrazar al duque de Alba con el nombre de -Albanio-;  la 
           duquesa de Alba es –Camila-; -Elisa- es doña Isabel Freyre, dama portuguesa, 
           casada con don Antonio de Fonseca, que fue objeto del amor –ideal o distante 
           según unos, más real y humano según otros- de Garcilaso de la Vega, ( 96)  
 El poeta oculta tras una serie de nombres de pila a personas reales, recurso 
empleado comúnmente por otros autores. El punto principal  aquí es la idealización tanto 
de las personas como del medio ambiente, técnica que le aporta una dimensión 
fascinante. En este tipo de poesía el autor bosqueja, no lo que contempla en realidad sino 
lo que considera su imaginación creadora, según se desprende en los siguientes versos: 
“cuyas ovejas al cantar sabroso” “estaban muy atentas, los amores,” “por donde una  
agua clara con sonido” “atravesaba el fresco y verde prado”. El poeta, pues,  nos traslada 
a un paisaje creado por él mismo, a algo que no existe. Sabemos que él se refiere al río 
Tajo y su “vega” en las inmediaciones de Toledo, donde la tierra es árida; no obstante, 
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nosotros, como lectores, nos volvemos cómplices de la creación del poeta ya que 
participamos de la idealización. 
 Veamos ahora algunos factores que enriquecieron el espíritu de Garcilaso de la 
Vega. Se debe de estudiar, indubitablemente, qué es lo que se halla detrás de lo que él 
idealizó.  Díaz-Plaja plantea la problemática así: “La insinceridad típica del petrarquismo, 
su afeitada elegancia, no llegan a ahogar el verdadero espíritu del poeta. Sus “Églogas” 
son un modelo retórico, pero también un espejo. Con razón nota Carayón, basándose en  
Jean Baruzi, que en el dolor de Salicio (el enamorado sin correspondencia) y el dolor de 
Nemoroso (el enamorado a quien se le ha muerto la amada) pinta el poeta los dos grados 
de la tortura amorosa a que le sometió su pasión por Isabel Freyre, casada en 1529, 
fallecida en 1534. Que hubo real sentimiento correspondido y no simple ejercicio de 
retórica neoplatónica parecen demostrarlo los reproches al desvío y al perjurio de la 
amada.” (98) En otras palabras, estas observaciones insinúan que aunque Garcilaso de la 
Vega escribiera idealizando cambiando nombres, paisaje y hechos, hay una realidad 
oculta  detrás de cada una de sus palabras. 
  Rafael Lapesa, en  Poetas y prosistas  de ayer y de hoy,  observa que: “el verso 
garcilasiano discurre suavemente; su sintaxis parece fluir con la sencillez de la frase 
hablada, y su léxico no ofrece alardes latinistas; pero bajo esta simplicidad se oculta una 
elaboración cuya máxima elegancia consiste en no hacerse notar.” (92)  Partiendo de esta 
idea, el distinguido crítico  continúa con su análisis de la obra del poeta, haciendo una 
recopilación de los cultismos que emplea éste.  Un ejemplo de esto es importuno que 
quiere decir ‘duro, grave, cruel’. Nemoroso alivia algo su pena llorando sobre los 
cabellos que conserva de Elisa: 
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                               Tras esto el importuno 
                               dolor me deja descansar un rato. 
                                            (Egl. I, 364-365) (101)  
En otro estudio de Lapesa, La trayectoria poética de Garcilaso,  se formula que la  
Égloga I no expresa la emoción desnuda, sino envuelta en el ensueño de un escenario 
pastoral. El poeta se desdobla en los dos personajes que había situado junto a Albanio en 
la Égloga I; en Salicio encarna el despecho que almacenaron sordamente los años de 
asedios coronados por la renuncia; en Nemoroso infunde la ternura infinita en que se ha 
invertido, una vez muerta la rubia portuguesa, la pasión varonil” (130).  Una vez más un 
crítico de rango enfatiza tanto el desdoblamiento de Garcilaso como su maestría al 
conferir expresión a sentires abismales.  
  
3. Análisis de la  Égloga I 
A. Forma 
Después de que Garcilaso escribiera sus sonetos y otros poemas cortos, a los 
treinta años escribió varias composiciones que denominaría Églogas, inspiradas por las 
homónimas de Virgilio [70 a c-19 a c], de las que deriva numerosos elementos; en ellas 
se muestra el amor y sufrimiento de los pastores. La crítica mantiene que dichos 
conflictos amorosos son, sin duda, confidencias sobre la misma vida del poeta. Garcilaso 
de la Vega hace un llamado de atención al marqués de Villafranca, a quien él le dedicara 
la Égloga I. Esta idea está expuesta desde el primer verso hasta el cuarenta. En cuanto a 
lo que se pudiese designar una macro-estructura, no se puede pasar por alto el hecho de 
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que esta elegía comienza y concluye con la intervención de un narrador omnisciente y 
distanciado, quien se dirige a un narratario, el marqués. 
 En los dos primeros versos, al decir “el dulce lamentar de dos pastores” y 
“Salicio justamente Nemoroso”, sitúa al lector frente a los personajes principales del 
poema,  dándonos sus nombres. Asimismo se opina que los dos personajes principales de 
la Égloga I, constituyen ambos distintas facetas del mismo Garcilaso de la Vega, como se 
mencionó anteriormente.  
Sin embargo, no se ha podido comprobar “cuál fue la verdadera intención de 
Garcilaso de la Vega al escribirlas” (Gicovate 67).  La Égloga I pertenece al género de la 
lírica. Es una composición poética formada por versos que por su cómputo silábico –
endecasílabos y heptasílabos- y por su forma estrófica, se llama también silva. Consiste 
en un diálogo entre dos pastores en el que cada uno expone sus querellas de amor.  Pero 
no se trata de un diálogo convencional, toda vez que no se dan respuestas el uno al otro. 
Garcilaso de la Vega ubica a ambos pastores en el mismo plano, permitiéndoles a cada 
uno su intervención; aunque los dos tienen un problema diferente, el dolor, en cierto 
sentido,  es  uno solo, y así,  en el lamento de ambos se une su sufrimiento.  
 
a. Métrica 
  Con respecto a la métrica, la Égloga I se halla construida en dos partes, 
constando cada una  de 12 estanzas. La primera parte expresa el lamento pastoral de 
Salicio y la segunda la elegía pastoral de Nemoroso. Dichas partes forman las dos 
grandes subdivisiones del poema (Ghertman 94). A su vez, la Égloga está formada por 
versos heptasílabos y endecasílabos. La rima es combinada, pero en los primeros 28 
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versos hay una regularidad que muestra rima consonante. También, en cuanto a la 
cantidad, es paroxítona o femenina. Según la disposición, abrazada en los primeros ochos 
versos es ABBACCDD.  
 Observemos que  los versos 1, 2, 3, 4 y 5 son endecasílabos. Hay sinalefa en el 2 
y 4, los cinco versos son paroxítonos. 
1. El dulce lamentar de dos pastores 
2. Silicio juntamente y Nemeroso 
3. cuyas ovejas al cantar sabroso 
4. estaban muy atentas los amores 
5. de pacer olvidadas, escuchando. 
Hay encabalgamiento suave en los versos 3,4, y 5. El tono combina los tonemas  
ascendentes y descendentes. La mayoría de los versos son ascendentes. 
 
b. Plano morfosintáctico 
  Analizando los 18 primeros versos se observa que predominan los sustantivos 
trisílabos, de los que hay veintitrés. Hay  dos sustantivos femeninos -las ovejas- y -las 
penas-; los demás son masculinos. Los adjetivos que se hallan intercalados son 10 y van 
antepuestos, lo que nos permite decir que la fuerza expresiva se halla en los sustantivos. 
Los verbos, en su mayoría, son gerundios, dándole movimiento a la acción del poema. En 
los versos 148 y 149, hay una anáfora al repetirse la palabra –salid- al principio en ambos 
versos. En el verso 69, hay un polisíndeton -las aves y animales y la gente-. 
En cuanto a la figuras retóricas, se analizará solamente la segunda parte de la 
Égloga I, la correspondiente a Nemoroso y que la crítica la ha catalogado como elegía.  
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La voz de este personaje irrumpe, aunque suavemente, con un apóstrofe; es decir, con 
invocación y diálogo directo a la naturaleza, espacio en el que se encuentra. Luego, a 
partir del verso 53 “¡Oh bien caduco vano y presuroso!” se refiere a su amor perdido, 
arrebatado por la muerte. En el verso 256 “¡Oh miserable hado!” de nuevo como en el 
verso 256, hay apóstrofe: “¡Oh bien caduco bano y presuroso!” En el verso 260 se 
descubre una metáfora que representa la vida: “Oh tela delicada”, refiriéndose a su amada 
ya muerta. En el verso 295 también se encuentra una metáfora tocante al dolor sentido 
por Nemoroso  “ciego sin lumbre en cárcel tenebrosa”.  
 Desde el 300 hasta el 323 hace una reiteración enfática al lamentarse cómo la 
muerte de su amada está afectando la condición de la naturaleza a un nivel cósmico. En el 
reino vegetal, ya nada está germinando como antes. Ahora en tinieblas, Nemoroso sólo 
verá la luz al encontrar su propia muerte, para poder disfrutar de su amor en la otra vida. 
Esta  noción de ausencia está impactada en sus versos, los cuales claman por la presencia 
de la amada, como se puede observar en lo siguiente: 
…La mala yerba al trigo ahoga, nace 
en lugar suyo la infelice avena; 
La tierra, que de buena 
Gana nos producia 
Flores con que solia 
Quitar en solo vellas mil enojos, 
Ya de rigor de espinas intratable; 
  Como al partir la sombra crece, 
Y en cayendo su rayo se levanta 
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La negra oscuridad que el mundo cubre, 
De do viene el temor que nos espanta, 
Y la medrosa forma en que se ofrece 
Aquello que la noche nos encubre, 
Hasta que el sol descubre 
Su luna pura y hermosa; 
Tal es la tenebrosa 
Noche de tu partir, en que he quedado 
De sombra y de temor atormentado, 
Hasta que muerte el tiempo determine 
Que a ver el deseado 
Sol de tu clara vista me encamine. 
Más adelante, en los versos 324 al 338, compara su sufrimiento con el de un 
ruiseñor, que al perder sus hijos a manos de un labrador se lamenta en tristísimo canto. 
Nemoroso, a modo de imitar al ruiseñor dice “desta manera suelto yo la rienda”.  El 
melódico y suave fragmento se lee como sigue: 
 Cual suele el ruiseñor con triste canto 
 quejarse, entre las hojas escondido, 
 del duro labrador, que cautamente 
le despojó su caro y dulce nido 
 de los tiernos hijuelos entre tanto 
 que del amado ramo estaba ausente, 
 y aquel dolor, que siente 
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 con diferencia tanta 
 por la dulce garganta 
 despide, y a su canto el aire suena, 
 y la callada noche no refrena 
 su lamentable oficio y su querellas, 
 trayendo de su pena 
 al cielo por techo y las estrellas, 
 desta manera suelto yo la rienda,    338 
  En este fragmento se encuentran dos símiles: el primero está en “Cual 
suele el ruiseñor con triste canto” y el segundo cuando dice “desta manera suelto yo la 
rienda”. Por otra parte, el hipérbaton ha sido usado para darle más fuerza a su dolor “El 
cielo en mis dolores cargó la mano tanto”, 285, 286 y también en los versos 370, 371 en 
los que escribe así: “Con cuyo son y acentos”, “a los airados vientos”, “pudieras amansar, 
que agora es muda”. Según Dámaso Alonso, el uso de este recurso, el hipérbaton, permite 
que en “el proceso de la creación poética las palabras bullan de otro modo, (en 
comparación con la lengua usual) llevadas como por un viento circular: la música, que se 
condensa en ritmo y rima. Y ocurre,  y esto es lo prodigioso, que las palabras sometidas a 
esas corrientes,  a esa violencia, a esa electricidad, se ponen tensas, como en un trance 
especial; aumentan, por decirlo así, sus emanaciones selectivas, se juntan de modo 






c. Plano semántico 
1. En cuanto al léxico, los sustantivos juegan un papel primordial en la función de 
la elegía; éstos son la base en que gira la acción y los sentimientos. Hay sustantivos 
concretos: aguas, árboles, prado, aves, hiedra, ojos, lágrimas, valle, tela; sustantivos abstractos:                         
querellas, mal, soledad, sueño, pensamiento, memorias, reposo, bien. Estos ejemplos, tomados de 
los versos 236 al 255, permiten observar un equilibrio en la expresión, ya que existe un 
balance entre los sustantivos concretos y los abstractos. El poeta le da tanta importancia a 
lo tangible como a lo intangible. La voz lírica expone su dolor a través de campos 
semánticos conceptuales. Se debe aclarar que aquí el campo semántico no se estudia 
como un campo semántico estructural sino que se indican los bloques de significados y la 
relación que encontramos entre ellos. 
En esta parte de la Égloga I, Nemoroso va haciendo una travesía de su dolor, 
usando una intercalación de lo que le sucede a la naturaleza en lo que le acaece a él con la 
pérdida de su amada, Elisa. Se puede ver esto claramente  en los siguientes versos: del 
293 al 306; y del 321 al 334. En esta parte de la Égloga se representa el dolor que sufre 
Nemoroso el cual que también ha cruzado barreras humanas para afectar al medio 
ambiente mismo. Lo referido se podría catalogar como una exageración o hipérbole del 
sufrimiento percibido por Nemoroso y exaltado en la Égloga  sin límites que detengan la 
propia expresión del poeta. 
Anteriormente se indicaron las metáforas que hay en la parte correspondiente a 
Nemoroso. Estas, a su vez, efectuan cambios semánticos. El autor, al realizar los mismos, 
transfiere un significante por la semejanza con un significado; entendiendo esto como el 
medio por el  cual el poeta se sirve de su propio ambiente, en este caso, el campo, los 
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animales y la vegetación que lo forman, para dar origen a este bello paisaje bucólico, y 
reproducir con palabras su propio dolor en un lamento que lleva al lector a entender cómo 
la acción del poema gira en torno a esta pasión humana primordial. Es por medio de los 
vocablos de significado valorativo negativo que el poeta expresa su dolor. El fragmento 
de la Égloga I en que el dolor se representa con más fuerza se halla en los versos 276 a 
298. 
Tabla de términos de significado valorativo negativo 
Égloga I (fragmento) 
desierta entristezco dolores tenebrosa enojos temor querellas 
mal apartamiento condenado ahoga espinas atormentado pena 
despojos triste enojosa mala miserable muerte despojo 
solitario ciego llanto espanta infelice quejando cárcel 
muda desventura morir medrosa amargo miedo crueza 
dolorido importuno dolor mezquina mala desprecio lloro 
tristeza lamentable sobresalto perderte solitario   
 
Los términos de significado valorativo negativo se hallan diseminados a lo largo de toda 
la Égloga. Observemos la tabla para verlos en conjunto. Se han puesto todos los términos  
que corresponden al fragmento indicado, el de Nemoroso. Los sustantivos predominan, 
mostrando por medio de éstos la fuerza emotiva y afectiva de sus sentimientos. Cada uno 
de estos vocablos juega un papel importante en el verso a que pertenece.  
Observemos el término querellas dentro del siguiente verso “Aves que aquí 
sembrais querellas”, querellas es el complemento directo de la oración y, por lo tanto, 
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esto es lo que le da motivación al significado del verso en su totalidad. Otro vocablo 
usado para expresar una circunstancia es cárcel. Dentro del verso, el poeta lo usa para 
expresar su estado de amargura cuando dice: “ Ciego sin lumbre en cárcel tenebrosa”; 
aquí se puede afirmar que el significado real del vocablo está actuando como una 
metáfora. 
B. Fondo 
  En los primeros 40 versos la actitud de Garcilaso es de admiración hacia el 
marqués; luego de hacer un recuento de las hazañas de éste, le ruega que preste  atención 
a sus pastores. A partir del verso 42 hasta el 53, el todelano describe el escenario donde 
plantea la acción. Hay un sol saliente, pasto verde y agua clara. Repite dos veces que el 
agua produce sonido: 
                    Por donde una agua clara con sonido   47 
        Al rumor que sonaba (el agua) 50 
En estos versos entremezclados con el escenario, la ausencia de la amada se 
utiliza como negación de la misma. Así, Salicio empieza su lamento y se dirige a su 
amada como si estuviera allí presente. Como se lee a continuación: 
               – ¡ Oh más dura que mármol a mis quejas, 57 
                   y al encendido fuego en que quemo  
                   más helada que nieve, Galatea! 
En el verso 59 se nos desvela que el nombre de su amada es Galatea. Vuelve a 
describir el escenario en los versos 71, 72, 73, 74, y 75. Continúa lamentándose al ver 




 En los versos 102, 103 y 104, describe la naturaleza una vez más. Garcilaso juega 
con el espacio y el sentimiento, intercalándolos constantemente. Empezando en el verso 
113 hasta el 123, relata un sueño cuyo escenario había sido la naturaleza y que Salicio  
interpreta como reflejo de su situación amorosa. 
A partir del verso 127, le habla continuamente a su amada hasta el verso 160 para 
empezar en el 161 con una serie de comparaciones con animales, lobos, corderos, aves, 
sierpes, que se sostiene hasta el verso 165. Luego en el 169 empieza de nuevo con 
acontecimientos que suceden en el campo y para continuar reclamándole a su amada en 
los versos 183, 184 185, 186, 187, 188, y retorna a la naturaleza desde el verso 191 hasta 
el 206.  
 Más adelante, se seguirá observando identico efecto. A partir del verso 225 hasta 
el 238 el narrador vuelve a intervenir para describir que Salicio ha terminado con su 
lamento. Luego toma la palabra Nemoroso, clamando a la naturaleza:            
                corrientes agua, puras, cristalinas; 
                           árboles que os estáis mirando en ellas, 
                           verde prado de fresca sombra lleno, 
                          aves que aquí sembrais vuestras querellas, 
                          hiedra que por los árboles caminas,    243 
  A través de este intenso lirismo, el personaje va a expresar el dolor que siente por 
la partida de la amada; explica su sufrimiento, la ausencia de aquélla a quien él llama 
“Elisa” hasta el verso 258. En el 263 empieza a referirse a la muerte y como ésta, 
implacable, le arrebató a su amada. A partir del verso 267 pregunta por Elisa y nos 
muestra con toda su fuerza poética como la extraña. Evoca momentos vividos con ella 
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para volver a caer en el tiempo presente en que vive, y decir que la ausencia de Elisa no 
sólo le ha hecho daño a él, pero también a la naturaleza tal como se lee en los siguientes 
versos: 
             La tierra, que de buena 
             gana nos pruducía 
             flores con que solía 
             quitar en solo vellas mil enojos 
             produce ahora en cambio estas  abrojos 
             ya de rigor de espinas intratable; 
             y yo hago con mis ojos  
            crecer, llorando, el fruto miserable.  309 
Continúa lamentándose y explica que sin Elisa, él ha quedado en total oscuridad. 
Todo esto hasta que su dolor brota inevitablemente, quejándose una vez más de la 
muerte. Recuerda que ha guardado un mechón de los cabellos de Elisa; los cuenta uno a 
uno mientras llora. Esto lo consuela algo pero al rato vuelve a caer en una tristeza 
profunda. Nemoroso, en su monólogo, al igual que Salicio, entrelaza la naturaleza con el 
sentimiento. En el verso 405, empero, se da a sí mismo un tipo de segunda oportunidad, 
dando indicios de esperanza de otra vida mejor. Proyectándose a un futuro, profiere, 
pues: 
                                     y en la tercera rueda 
contigo mano a mano 
busquemos otro llano… 402 
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En el verso 413 retoma la voz el narrador para concluir el diálogo y anunciar que el día 
ha pasado que y los dos pastores, bajo el atardecer, se van alejando lentamente.  
 La focalización de la voz lírica es subjetiva-afectiva ya que está sujeta al 
sentimiento, el que sin duda expresa por medio del diálogo conjunto de la composición 
de ambos pastores. Es aplicable aquí la observación de Carlos Bousoño en Teoría de la 
expresión poética a efecto de que “la forma de expresarse o comunicarse el poeta refleja 
su estado anímico o psíquico…”(58)  
En lo  referente a la estructura interna del contenido, en éste se encuentran los 
siguientes núcleos: 
1. Presentación del tema del lamento  de los pastores 
2. El lamento de Silicio 
3. El lamento de Nemoroso 
4. Descripción del final del día y partida de los pastores 
La Égloga I, en cuanto al contenido, ostenta una estructura abierta que permite la 
continuación del tema. Los temas centrales son el amor-desamor y la muerte. El amor de 
cada uno de los pastores, el amor no correspondido de Salicio, su sufrimiento por el 
desamor y la muerte de la amada de Nemoroso y la esperanza de una nueva oportunidad 
en otra vida. Es amor que refleja el dolor y la posibilidad de morir si no es correspondido. 
La función comunicativa del texto es poética y emotiva; poética por su forma, 
contenido, estructura y lenguaje. Emotiva porque se basa en el sentimiento del poeta 
puesto en el amor y la muerte. Garcilaso de la Vega quiere comunicar el sufrimiento de 
sus pastores en una forma lúdica dada su forma de expresión. En cuanto al lector, éste ha 
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de ser sensible, para captar la armonía que hay en el relato, aunque  sea de lamento. Los 
valores comunicativos son por lo tanto  lúdicos y persuasivos. 
 En la Égloga I Garcilaso de la Vega ha mostrado cómo un poeta puede presentar 
los sentimientos de dos seres en este caso los pastores Salicio y Nemoroso que han 
sufrido intensamente, uno por el amor no correspondido -el desamor- y el otro porque la 
muerte le suprimió el placer de seguir disfrutando de la presencia de su amada. La 
naturaleza idílica, escenario del noble sentimiento de los pastores, sirve de reflejo ante la 
situación de sus almas enamoradas. El poeta va intercalando magistralmente la naturaleza 
con los hechos y a su vez compara las aves, que también han padecido, con su propio 
sufrimiento. Los dos pastores son portadores de su lamento pero según la crítica, el dolor 
y el lamento arrancan de una persona pero exclusiva y unificada en Garcilaso de la Vega, 
pues. desdobla estas realidades en los dos pastores. 
 No es trascendental el saber la verdadera razón por la cual el todelano escribió la 
Égloga I. Lo que es realmente valedero es el hecho de haberla escrito y que aun hoy en 
pleno siglo XXI se siga estudiando como la composición poética que es. 
 A través de un intenso lirismo el poeta logra, probablemente sin proponérselo, que 
el lector sienta compasión por los pastores. La actitud del poeta, sujeta a sus propios 
sentimientos, nos permite entender su capacidad de expresión del dolor. Siendo éste 
causado, como se ha mencionado, por el desamor, el amor y la muerte.  
Resumiendo Garcilaso de la Vega elabora en la Égloga I una idea de reciprocidad 
en donde lo que pase al humano afectará a la naturaleza y viceversa. La ausencia de la 
persona amada y el desamor se unen en la Égloga I para expresar un solo dolor. El poeta 
va intercalando esta sensación con la naturaleza, engrandeciendo  su sufrimiento, hasta 
  
47
afirmar que sus lágrimas hacen crecer aun “un fruto que es miserable”. El uso de 
metáforas basadas en el campo, su vegetación y los animales, permiten que Garcilaso de 
la Vega exprese su condición de hombre triste en un lirismo diáfano como las aguas 
cristalinas que describe. Con este estilo lleva al lector a compartir con él la desilusión y 























Diego Hurtado de Mendoza (1504 - 1575) 
1. Vida 
  David H. Darst, en su estudio Diego Hurtado de Mendoza, aporta los siguientes 
datos bibliográficos: fue este poeta hijo de Iñigo López de Mendoza, segundo conde de 
Tendilla. Nació en la Alhambra, donde ocupaba su padre el cargo de primer “capitán 
general” del reino de Granada. Descendía de don Rodrigo Díaz de Vivar. Entre sus 
antepasados hubo otro poeta homónimo, su tatarabuelo –Diego Hurtado de Mendoza – 
quien había nacido en el año 1365 y finado en 1404. El bisabuelo de Diego Hurtado de 
Mendoza fue Iñigo López de Mendoza, marqués de Santillana.   
 Diego Hurtado de Mendoza residió  en la Alhambra  con el mismo lujo con que  
habían vivido los hispanoárabes. Su madre falleció siendo él muy pequeño; como 
consecuencia, fue educado y cuidado por niñeras moriscas. Al estudiar su obra, es 
observable que en ella el tema religioso se halla ausente. Algunos autores sugieren que   
este factor se debe a  la educación que recibiera, aunque  otros estudiosos destacan que ni 
en la obra de Juan Boscán ni en la de Garcilaso de la Vega, quienes no fueron educados 
por moriscos,  se discierne tampoco fervor religioso. No abundan los particulares sobre 
su juventud pero se sabe que fue muy amigo de Francisco de los Cobos, quien fuera uno 
de los secretarios de Carlos V (3).  
  Pedro Bohígas señala que Diego Hurtado de Mendoza estudió latín, griego y 
árabe. Por esa misma época inició estudios de derecho civil y canónico (X). Ha aflorado 
algún otro dato biográfico en las cartas que él  escribiera a su amigo el de los Cobos (5). 
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Se conserva  un documento que contiene información sobre los años juveniles de nuestro 
sujeto. En 1575, Ambrosio de Morales -informa Darst- publicó el compendio titulado Las 
antigüedades de las ciudades de España. En esta obra, se  intuye  una misiva que 
Morales había dirigido al mismo Diego Hurtado de Mendoza: “Al terminar sus estudios 
de latín, griego y árabe en Granada y Salamanca, estudiar derecho civil y derecho 
canónico y haber viajado a través de buena parte de España para profundizar en sus ideas 
antiguas, vuestra merced fue a Italia donde después participó en la Guerra con el título 
que su persona ameritaba, vuestra merced dividió su tiempo pasando los veranos en 
guerra y los inviernos yendo a Roma y Padua y otras universidades donde había 
profesores famosos como Agustino Napo, Montes de Oca, y otros para aprender de ellos 
lógica, filosofía y matemáticas” (6). 
Otro pormenor que emerge en la monografía de Darst es que, según  fray 
Prudencio de Sandoval, en su  Historia de la vida y hechos del emperador Carlos V,   
Diego Hurtado de Mendoza participa en la batalla de Pavía en 1525 como  comandante 
de un regimiento. Asimismo, conforme a unas cartas que se conservan, viajó a Portugal.  
Mendoza estuvo al servicio del  emperador Carlos V. Este particular se constata 
por primera vez en la nómina de los diplomáticos correspondiente al año 1529. 
Posteriormente, participa en diferentes misiones que le fueron asignadas (7). Es digno de 
mencionar cómo llega a su fin su participación en el gobierno como representante de su 
país en el exterior, según se hace eco Pedro Bohígas: “Un incidente desagradable que le 
ocurrió con un esbirro del Papa, aceleró el ocaso de su carrera diplomática. En carta al 
Cardenal Granvela de 17 de Julio de 1552, Mendoza lo refería con las siguientes 
palabras:  “Háme acontecido un desastre de los que acontecen a todos, con cierto esbirro 
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del Papa  que prendió en mi estafero, el cual llevaba un despacho al Cardenal de Burgos 
para el Virrey de Nápoles. Y enviándole a llamar para saber de él quién le había inducido 
o cómo había tomado las cartas, después de haber entendido que se movió sin malicia ni 
orden y que no le tomó las cartas, me dijo ciertas palabras y hizo un acto por donde yo fuí 
forzado a darle de mogicones; y le saqué un pelotón de la barba en presencia de ciertos 
pajes y otros. Hice lo que pude porque no se quejase, con prometerle y amenazarle y no 
aprovechó. Su Santidad entró en extrema cólera, y pienso que escribirá sobre ello” (XIV). 
 Efectivamente, el disgusto del Papa fue tan fuerte que le pidió a  Carlos V que lo 
destituyera  del cargo en el Vaticano. A raíz de este hecho surge una polémica entre el rey 
y don Diego. Aquél le ofrece compensación monetaria, pero éste  no la acepta y se siente 
aun más ofendido. Un tiempo después sufre otro percance en la Corte del que sale 
arrestado. Tres meses después lo dejan en libertad, pero con orden de que vaya 
directamente a Granada.  El resto de sus días los dedicaría al estudio de códices y 
diferentes libros. Poseía una biblioteca muy completa y decide madársela al rey para que 
se coloque en el Monasterio del Escorial. Cuando tenía 70 años, se enfermó de granguena 
y le tuvieron que amputar una pierna, a consecuencia de lo cual murió (XX). 
2. Influencias  
Adolfo de Castro, en su obra de recopilación,  Poetas líricos de los siglos XVI y 
XVII (1854), observa que: 
 don Diego Hurtado de Mendoza es la gran figura histórica de la España del siglo 
de Carlos V. La vida y el elogio que escribo de tan insigne autor á su tiempo verá 
la luz pública. En este lugar sólo me cumple decir de don Diego Hurtado de 
Mendoza como poeta lírico. 
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Dos ingenios se pueden considerar en autor tan insigne: uno el amigo de 
Boscán y Garcilaso, el imitador de su escuela, el que la autorizó con la 
importancia de su persona  y nombre; otro el que siguió el estilo de las coplas 
castellanas. 
Como lo primero es don Diego, si bien feliz en las imitaciones de los 
griegos, latinos é italianos, duro en los versos, sin nervio en el decir y sin dar un 
colorido brillante á los rasgos de su imaginación; como lo segundo, es don Diego 
uno de los trovadores castellanos más ingeniosos y cultos. Sus coplas amorosas   
están llenas de pensamientos, y seguramente don Diego aventaja á los que le 
precedieron en revestir de sencillas y elegantes formas los afectos del alma. 
¿Qué cosa aventaja á una redondilla de don Diego Hurtado de Mendoza?  
exclamaba Lope de Vega” (XIX). 
En la obra citada de Adolfo de Castro se recoge que el poeta-crítico-historiador 
Fernando de Herrera, en sus Anotaciones a Garcilaso, dice que: “Don Diego de Mendoza 
habló maravillosamente y trató sus consejos, que llaman del ánimo, y todas sus 
perturbaciones con mas espíritu que cuidado, y alcanzó con novedad lo que pretendió 
siempre, que fue apartarse de la común senda de los otros poetas, y satisfecho en ello, se 
olvidó de las demás cosas; porque, si como tuvo en todo lo que escribió erudición y 
espíritu y abundancia de sentimientos, quisiera servirse de la pureza y elegancia en la 
lengua, y componer el número y suavidad de los versos, no tuviéramos envidia á los 
mejores de otras lenguas peregrinas. Y no se puede dejar de conceder que cuando reparó 
con algún cuidado, ninguno le hizo ventaja; pero, como él se ejercitó por ocupar horas 
ociosas en librar el ánimo de otros cuidados molestos, así la grandeza de sentimientos y 
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consideraciones y el natural donaire y viveza de sus versos lo desvían, como tengo dicho, 
de la poesía común” (51). 
 Por su parte, don Tomás Tamayo de Vargas, en las Anotaciones a  Garcilaso, 
profiere: “El ingenioso caballero don Diego de Mendoza ¿qué quiso decir que no pudiese 
en sus coplas castellanas?” (51). Mientras que don Diego de Saavedra Fajardo, en la 
República literaria, comenta que: “Sucedió á estos don Diego de Mendoza, el cual es 
vivo y maravilloso en los sentimientos y afectos del ánimo, pero flojo e inculto” (51). 
  Ya en el siglo XX, Guillermo Díaz-Plaja, en La poesía lírica española (1937), 
afirma que la obra de Diego Hurtado de Mendoza debe clasificarse entre los primeros 
vestigios del italianismo. En efecto, el tiempo que pasó Diego en Italia, su conocimiento 
de las lenguas clásicas y orientales, más su curiosidad humanística, son tema de interés 
para Guillermo Díaz-Plaja, cuya  opinión contradice a la de Diego de Saavedra Fajardo. 
Añade Díaz-Plaja que existe un esencial contraste entre lo logrado de su cultura y lo 
primoroso de su estilo (100). “El endecasílabo de Hurtado de Mendoza es a menudo torpe 
e inhábil, desigual en el acento; el uso frecuente de versos agudos en las silvas perjudica 
la armonía del conjunto” (100).  No es Diego de Mendoza un poeta cuidadoso como lo 
fueron muchos  que siguieron a Petrarca, pero es el más filosófico de todos. 
Innegablemente, su obra se centra más en la meditación que en el elemento formal (101).  
El corpus poeticus del granadino consta de una égloga, tres canciones, once 
cartas, una elegía, una fábula, siete cartas en redondillas, definición de los celos en 
quintillas, quintillas llamadas otras, una mezcla de redondillas y quintillas, un diálogo 
entre Filis y Pascual, cinco villancicos, tres redondillas más, treinta y un sonetos, 
endechas, quintillas al desengaño de amor, redondillas de pié quebrado, quintas a una 
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despedida, un himno en loor del Cardenal don Diego de Espinosa, una estancia, una 
vizcaína, y una glosa. Todas estas composiciones aparecen en la colección mencionada 
de Adolfo de Castro. 
 El citado David Darst, en el prefacio de su estudio, informa que dos franceses, R. 
Foulché-Delbosc y Morel-Fatio, dieron a conocer algunas de las cartas de Diego Hurtado 
de Mendoza en libros cortos. En el año 1850, William I. Knapp publicó Obras poéticas: 
primera edición completa edición completa de las obras de Hurtado de Mendoza, que 
luego se reseñó en el segundo volumen del ensayo Colección de Libros Españoles raros y 
curiosos (1854) de Bartolomé José Gallardo.  
También se comenta en el prefacio de Darst  que, habiendo sido publicada la obra 
de Diego Hurtado de Mendoza en 1854 en una edición respetable de Adolfo de Castro, 
era de esperarse que su prestigio continuara, pero no tuvo una gran diseminación  hasta 
setenta años después; es decir, con excepción de dos piezas de historia literaria por J. P. 
W. Crawford en los Estados Unidos y los estudios mencionados de Fouché-Delbosc y 
Morel-Fatio en Francia. Otra aportación valiosa fue la de Alberto Vásquez y R. Selden 
Rose, que consistía en una colección de cartas que se dieron a conocer publicándose en 
Yale en el año 1935 con el título de Algunas cartas de don Diego Hurtado de Mendoza 
escritas en 1538-1552. 
 Después de la Guerra Civil Española [1936-9] se publicó Guerra de Granada,  
obra histórica de Diego Hurtado de Mendoza, precedido por un estudio realizado de 
Manuel Gómez Moreno, en el Memorial Histórico Español de la Real Academia (Vol. 
49). Otra publicación digna de anotarse fue el ensayo sobre Diego Hurtado de Mendoza 
realizado por Ángel Palencia y Eugenio Cele con el título Vida y obras de Diego de 
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Mendoza. En el 1960, la historiadora Erica Spivakovsky, por medio de varias 
investigaciones y   publicaciónes, propició que don Diego Hurtado de Mendoza fuera 
conocido por personas cuya lengua no era el español (Darst, prefacio)). (traducción mía) 
 
 3. Análisis del Soneto XXIII 
  A. forma 
Al leer la obra poética de don Diego Hurtado de Mendoza se capta fácilmente que 
su mayor sufrimiento fue por amor, muchos de sus poemas están enfocados en este tema 
por el cual ha llorado e incluso ha deseado morir. Se han escogido para esta exploración  
dos sonetos, con objetivo de analizarlos y rastrear los vestigios del dolor que afloren en 
estos. La primera composición reza: 
              Por tan difícil parte me han llevado 
       los importunes años que he vivido, 
        que aun bien el medio dellos no he cumplido, 
        y mil veces el fin he deseado. 
                       Y toda la esperanza por donde he andado, 
        de un mal á otro mayor siempre he venido, 
      en fin, á tal extremo soy traido, 
        que no puedo temer más triste estado. 
                      Ansí que ya sin bien, sin confianza, 
       estoy dequeste mal, que ahora muero, 
       podría yo muy bien hacer mudanza; 
          más tanto por la causa mi mal quiero, 
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        que siento que me estraga la esperanza, 
        y estoy harto mejor si desespero. 
 
La rima del soneto es consonante ABBA ABBA CDC DCD. Las dos primeras 
estrofas tienen rima abrazada y los dos tercetos tiene rima encadenada. Hay 
encabalgamiento en el primer verso con el segundo verso, en el tercero con el cuarto y en 
el quinto con el sexto. Lo mismo se da entre los versos 9, 10 y 11 igualmente se da el 
encabalgamiento entre los versos 12,13 y 14. 
 En el  análisis con respecto al ritmo se usará el modelo de Tomás Navarro 
Tomás. En este soneto compuesto por versos endecasílabos. Se detectan sinalefa  en los 
versos 1, 3, 5, 6, 8, 10, 13 y 14. Hay diéresis en el 7 y en el 9. Hay sinéresis en el 4 verso. 
El acento estrófico está en la 10 décima sílaba en todos los versos. Los primeros versos 
tienen el acento en la 4, 6 y 10, son sáficos. El cuarto verso en la 3,  6 y 10;  el ritmo es 
melódico. En el quinto verso el  acento está en las sílabas 1, 5, 8 y 10, por lo tanto es 
polirrítmico. El verso sexto tiene el acento en la 2, 6 y 10 es un endecasílabo heroico. El 
verso séptimo tiene el acento en las sílabas 2, 6 y 10 es endecasílabo heroico. El verso 
octavo tiene el acento en las sílabas 3, 6, 6 y 10 es un endecasílabo melódico. El verso 
noveno tiene el acento en las sílabas 2, 6 y 10 es heroico. El verso décimo tiene el acento 
en las sílabas 4, 6 y 10 es sáfico. Los versos decimoprimero, decimosegundo, décimo 
tercero y décimo cuarto tienen el acento en las sílabas 2, 6 y 10 son heroicos.  
En cuanto al uso de elementos gramaticales, se encuentran los artículos que le 
aportan un carácter concreto, valor existencial y racional. Los adjetivos demostrativos 
tienen valor enfático. Los verbos están en presente perfecto, dándole un carácter de 
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acción no muy lejano en cuanto al tiempo en que el poeta está exponiendo su idea en el 
poema. El uso de los adverbios aumenta la expresividad del soneto. 
Rastreando figuras retóricas, se encuentra un polisíndeton en los versos 4, 5 y 14, 
lo cual le imparte un tono lento y solemne: “y mil veces el fin he deseado” “Y toda la 
esperanza por donde he andado”  “y estoy harto mejor si desespero”. En los primeros dos 
versos hay hipérbaton; esto permite que el poeta le de más importancia a “la difícil parte” 
por la que la vida lo ha llevado. En el tercer verso hay una sinécdoque; ésta contiene la 
tristeza o el lamento del poeta que, habiendo vivido pocos años según él lo indica cuando 
dice:<<que aun bien el medio de ellos no he cumplido>>, haciendo uso de una hipérbole 
profiere que ya ha deseado morir “mil veces”.  
 
                                  Tabla de términos de significado valorativo negativo 
                                                           Soneto XXIII 
 difícil  importunes       fin   mal  sin 
confianza 
 triste 
sin bien  muero desespero   estraga    
 
 En este diagrama se puede observar que los términos de resonancia  negativa son 
pocos. Los verbos junto con los adverbios logran dar mayor expresión a su sufrimiento. 
Alrededor de cada una de estas palabras gira una idea negativa. Al observar  el poema, se 
percibe en la función imaginativa del vocablo difícil que éste  lleva al lector a entender la 




B. Fondo  
Al cerrar el poeta el soneto, se produce un tipo de intensificación, de un motivo 
central, ya que desde el comienzo de la obra percibimos el sufrimiento del poeta, pero al 
final, sin que los lectores lo esperemos, él nos dice que prefiere estar desesperanzado.  
Este soneto fue probablemente escrito antes del año 1539, como el mismo  Hurtado de 
Mendoza lo indica en el verso cuando afirma  “que aun bien el medio dellos no he 
cumplido”. Es decir, aun no había cumplido la mitad de los años que puede esperar él. 
 Nos encontramos ante un poeta que desea encontrar la muerte, y como muchos 
otros, este desapego de la vida es por culpa del desamor. Hay una contradicción en su 
sentir, pues comienza en una desilusión completa pero termina consolándose con su 
desesperación, lo cual le da un carácter irónico al final del soneto. 
 La  focalización de la voz poética es subjetiva e intimista ante la desesperación 
del sufrimiento continuo que ha tenido en la vida. La desesperanza, la desconfianza, lo 
han llevado por los caminos del dolor. El poeta está afectado por sus sentimientos. El 
soneto está en primera persona, lo cual nos permite decir que el autor es partícipe de lo 
que acontece. Comunica al lector en forma consciente un sentimiento emotivo triste a raíz 
de lo que le ha acontecido. Parece que quisiera reaccionar ante la vida, pero “mil veces” 
ha deseado la muerte. Hay un dolor profundo en sus palabras. Admite que podría cambiar 
pero observa que debido a lo que le ocasiona el sufrimiento, prefiere seguir así. 
Del contenido circunstancial, ya sea del sitio o escenario, ya sea de lo que 
acontecía  en el instante en que se escribe el soneto, no nos aporta ninguna información. 




Se pueden señalar tres núcleos temáticos: 
1. La explicación de la poca suerte que ha tenido 
2. La desesperanza 
3. La aceptación 
Los núcleos están relacionados nítidamente y a lo largo de los catorce versos  se 
define la situación del poeta en cuanto a aceptar su desesperación. En lo referente al 
tema, una vez más se menciona que éste es sobre el sufrimiento y la desilusión del poeta, 
quien comunica que es tanto su pesar sin mostrar específicamente qué es lo que se lo 
ocasiona, prefiriendo aceptarlo para seguir viviendo, aunque sea desesperado. En este 
punto nos atrevemos a afirmar de nuevo, que uno de los móviles principales de su 
sufrimiento es el amor como ha intuido Díaz-Plaja en  Poesía Lírica española cuando 
afirma que “el tono apasionado y melancólico de amor que dura un siglo de nuestra 
poesía, a partir de Boscán se aclimata esta temática que juega con el contraste del juego 
de los enamorados y la realidad de la correspondencia amorosa” (90). La intención del 
poeta es explicar su tristeza y al hacerlo parece que se desahoga al comunicar su sentir. 
Hay mucha sensibilidad en el soneto, especialmente expresado en la resignación del 
poeta. 
La función dominante del soneto es la emotiva: el poeta comunica su sufrimiento, 
se lamenta por el tiempo sufrido. El sentimiento de tristeza está en lo más profundo del 
espíritu del poeta. El comunica pero no pide consuelo. Es como si no quisiera compartir 
su pena. El valor comunicativo dominante del soneto es lúdico. Su tristeza expuesta por 




 4. Análisis de la  Canción 
  A. Forma 
A continuación se analizará la  Canción (ver el texto completo en el apéndice). La 
estructura de esta composición está formada por  79 versos. En los primeros catorce 
versos la rima es consonante  ABCBd-Aaaa-AABBA. El poema está formado por versos 
simples de arte mayor y arte menor; no tienen un orden constante, son endecasílabos y 
heptasílabos. En su mayoría son paroxítonos con dos oxítonos (10 y 14), el acento es 
trocaico. 
 El encabalgamiento en los versos 1 y 2 permiten que el poeta concluya su idea. 
También se ve este fenómeno en los versos 4 y 5, - 7, 8 y 9 - 10 y 11. Por el tipo de 
estrofas, en la Canción, en general se podría clasificar como petrarquista al modo 
‘garcilasiano’ porque la rima es variable. Hay cuatro puntos ortográficos que dividen la 
obra. Los puntos aparecen cada 14 versos y al final de la canción hay un número inferior 
de versos. 
Enfocando el plano morfosintáctico, en los primeros catorce versos hay nueve 
sustantivos concretos y cuatro abstractos. Los adjetivos, que son ocho, le dan la 
importancia adecuada al sustantivo, de acuerdo con lo que el poeta  quiere expresar. Este 
expone sus ideas diciendo ligeros caballos pero corta carrera. La presencia de los artículos 
hace que los sustantivos sean específicos como se ve en el verso 10. La presencia del 
pronombre personal yo, lo usa el poeta para recalcar su sufrimiento diciendo, “yo cautivo 
que muero, quiere Amor… “ (v.10) El tiempo verbal del poema está en presente, lo que le 




Términos de significado valorativo negativo 
Canción 
cautivo cruel desamado agonía quebrantadas ausencia 
loco rabiosos triste cruel enemiga males 
muriendo tristeza soberbio ciegas muerte sospecha 
dolor desconsuelo temor importuna doloroso desengaño
ira duelo entorpece lágrimas llanto aborrecer 
 
Nótese que los términos negativos que ha usado el autor son abundantes; 
primando los sustantivos, los cuales juegan un papel de intensificadores con respecto al  
significado del poema. Observemos como el vocablo cautivo en el verso “yo cautivo, que 
muero, quiere Amor” permite que el lector imgine cual es la situación de la voz poética.  
B. Fondo 
 La voz lírica está en primera persona, nos muestra una actitud interna intimista. 
El poeta nos sitúa en un plano que nos permite ver como lectores los sentimientos que él 
expone en sus versos. Su postura es subjetiva-afectiva, dominando su propio sentimiento. 
El yo poético, desde adentro, narra lo que siente en forma directa usando contrastes para 
poder explicar sus desgracias. Así se percibe su tristeza y dolor por no haber sido 
favorable “la fortuna”  con él. 
 En cuanto a la disposición en la transmisión del mensaje, el autor proyecta una 
mezcla de direcciones que en sentido general pueden designarse realistas, toda vez que 
comunica su propia realidad; pero para lograrlo la combina con detalles impresionistas 
que figuran en fenómenos como los efectos de los rayos del sol sobre la naturaleza, 
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contrastándolos con su manera de actuar en la vida. Su disposición en la transmisión 
también es de tristeza ya que implica en sus versos el sufrimiento que ha tenido a lo largo 
de su existencia. 
 El argumento de la  Canción es sencillo: el poeta hace una digresión sobre lo que 
ha sido su vida empleando un tono pesimista. El contenido se basa en su propia 
circunstancia. El grado de directez es el mínimo, el poeta habla exclusivamente de su 
problema. 
Los núcleos temáticos de la Canción son: 
1. Alusión al comportamiento del sol con respecto a la naturaleza y la repercusión de 
éste en la vida del hombre 
2. Mención del invierno con respecto a su dolor 
3. Contraste entre el comportamiento de la campiña y la vida del poeta 
4. Contraste entre el marinero y el sufrimiento del poeta 
5. Contraste entre la vida tranquila del pastor y la mala suerte del propio poeta 
6. El sol y la primavera son la esperanza del poeta quien vive desilusionado de la 
vida 
 La Canción está constituida por estos seis núcleos. La estructura es acumulativa, pero al 
final da la impresión de que la única esperanza del poeta es la muerte. La disposición es 
paralelística. El poeta transmite su desilusión por la vida a través de su sufrimiento, ya 
anotando que va a morir por padecer tanto. El tema central es el desamor, causado a su 
vez por la injusticia que ha recibido en su vivir. No es un tema original, ya que ha sido 
tratado por un sinnúmero de poetas. Pero la Canción abunda en sensibilidad y su 
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importancia se basa en la digresión y los contrastes sobre lo que ha sido su vida. Hay 
mucho pesimismo en el mensaje. 
  El uso que hace el poeta de los contrastes para explicar como se siente en la vida 
es así: en la primera parte de la Canción hace un paralelo entre los efectos del sol con 
respecto a la naturaleza; luego aduce la estación del invierno y la ausencia de éste; 
después yuxtapone la actitud positiva del marinero con la actitud negativa del poeta. Otro 
contraste es la vida tranquila del pastor, a quien la fortuna le favorece, con la vida 
desafortunada del poeta. Termina la composición resaltando la primavera en contraste 
con su propio desengaño.  
Para transmitir su dolor y poder expresar su tristeza, Diego Hurtado de Mendoza 
ha usado el recurso del paralelismo: él desea demostrar cómo su vida de sufrimiento 
discurre paralela a los procesos universales de la naturaleza, pero él traza una línea 
imaginaria divisoria para contrastarlos con lo que a él le pasa. En medio de su 












 Capítulo cuarto 
 
Gutierre de Cetina (1518? - 1557?)  
1. Vida 
 Gutierre de Cetina fue un hombre de “armas y letras”, lo propio de aquella época. 
Estuvo en la Corte de Carlos V, por lo que tomó parte en las guerras que se estaban 
llevando a cabo en Alemania, Francia y el Mediterráneo. En la Corte muestra asimismo  
dotes de galán ante las damas. Perteneció a la llamada “generación de petrarquistas” junto 
con Boscán, Garcilaso, Hernando de Acuña y Diego Hurtado de Mendoza; siendo 
llamados así  por el esfuerzo por encontrar un nuevo lenguaje poético. También se le ha 
considerado  como perteneciente a un segundo grupo por su estrecha relación con Ausias 
March, quien fuera muy popular en España hacia mediados del siglo XVI.   
   Merced a investigaciones recientes sobre Cetina, hoy en día se tiene un  
conocimiento mucho más amplio de su biografía1. No obstante, aun queda bastante por 
precisar en la trayectoria existencial de este poeta. Es de importancia ubicarlo 
territorialmente: nació en Sevilla. Como bien se sabe, España estaba expandiendo su 
reino y para muchos de sus habitantes la vida no terminaba en la península. Cetina, en 
efecto, concibe la idea de partir al Nuevo Mundo, donde se piensa  murió víctima de un 
ataque con un arma blanca (un puñal) al ser confundido con otra persona. Esta 
información es, claramente, contraria a la que ofrece en sus días Adolfo de Castro, quien 
afirma que el sevillano, después de estar por un tiempo en México, regresó a España 
“para que el lugar de su cuna fuese el lugar de su sepulcro” ( Poetas líricos de los siglos 
XVI yXVII vol 1, XVIII). 
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 De todas formas, los intelectuales e investigadores que han trabajado en la 
recopilación de datos sobre la vida de Cetina son los siguientes: Francisco Pacheco en el 
siglo XVII; posteriormente, Juan Pérez de Guzmán,  Joaquín Hazañas y la Rúa,  
Francisco Rodríguez Marín,  Francisco A. de Icaza,  Eugenio Mele y  Narciso, Rafael 
Lapesa y Marcel Bataillon.  Los hallazgos de la mayoría de estos autores han sido 
incorporados, ya en el siglo XX, en un estudio síntesis por Narciso Alonso Cortés. 
(López Bueno 18).  
2. Influencias y crítica 
A semejanza de los  grandes autores ya reseñados que produjeron sus obras en 
momentos de sufrimiento, asimismo lo hizo nuestro querido poeta Gutierre de Cetina.  
Sus  quebrantos amorosos  fueron motivo de que en sus creaciones poéticas la belleza 
poética se trasluzca mediante vocablos repletos de desilusión y desengaño. Se ha dicho 
que ha sido complicado seguirle los pasos a este poeta sevillano y, más aun, dilucidar 
parte de su vida de su obra, debido a lo íntimo de sus ideas. Efectivamente, Francisco 
López Estrada, en el prólogo de la monografía de Begoña López Bueno, Gutierre de 
Cetina Poeta del Renacimiento español  observa que: 
El tiempo no era propicio para encerrarse entre paredes ni aun entre el espacio de 
un lugar como Sevilla, por brillante que este fuese. Por eso Cetina conserva el 
ámbito de universalidad (a la medida europea) que era propio de los poetas del 
emperador.   El lugar de procedencia no contaba para participar en el cometido 
común de una política que esparcía a los españoles por Europa y por América. De 
ahí que en este caso apenas existan notas  de la anécdota que fue la causa de la 
obra. La ordenación de esta poesía es difícil porque, siendo obra de intimidad, 
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apenas deja transparentar la circunstancia de su motivo y de su redacción. De 
todas maneras Cetina tuvo ocasión de vivir un tiempo en Sevilla y en esta ciudad 
escribiría y retocaría parte de su obra (8).  
 La universalidad en la obra de Cetina es definitiva. Clasificar parte de su obra ha 
sido difícil pero Begoña López lo ha conseguido. Ha llegado a ideas relevantes en cuanto 
al origen de la obra. Aunque no se pueda identificar  lo hallado como rotundamente 
verídico, es mucho lo que se discierne de este autor basándonos en sus versos. Dámaso 
Alonso señala cómo, en general, la experiencia vivida por un autor-poeta está ligada a su 
obra; no obstante el estudio de ésta no nos desvela completamente su biografía, ya que 
tanto la una como la otra son muy complejas. No se puede ignorar la obra para hablar del 
poeta, ni tampoco ignorar su vida y el contexto social en que  deambuló2 (135).  
Antes de aproximarnos al entendimiento de la obra de Cetina, veamos algunos 
conceptos expuestos  por Amado Alonso en Materia y forma en poesía, en cuanto al 
sentimiento e intuición en la lírica que servirán para entender cómo se da la creación 
poética. “Lo poético de una poesía consiste en un modo coherente de sentimientos y en 
un modo valioso de intuición”. Según él “el sentimiento es no solamente vivido… sino a 
la vez contemplado y cualitativamente configurado por el poeta” (11). Luego compara las 
experiencias vividas con olas que se “entrechocan” y de esta experiencia se da el poetizar 
en donde “se alcanza la unidad intencional creada del momento sentimental” (11). Hasta 
aquí la teoría de Amado Alonso concuerda con la idea de que lo que siente un poeta  
(dolor, por ejemplo) se va a convertir en  poema. Pero Amado Alonso va más allá de la 
relación causa-efecto y nos explica lo siguiente: “el poeta no tiene en sí una visión del 
mundo ordenada  en saber racional con su sistema de conocimiento como los filósofos ni 
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siquiera necesita una visión totalista del mundo y de la vida, por difusa que sea, sino una 
visión personal de las cosas adecuada a este único momento”(11), este punto lo llama él, 
intuición. Para Amado Alonso la intuición es momentánea y se da dentro del sentimiento 
padecido por el poeta para que se ejecute a su vez la creación. En otras palabras, Amado 
Alonso explica que “en una obra lírica hay una orgánica textura sentimental y una imagen 
de la vida genialmente parcial y angosta y que el clima sentimental y sus destacadas 
emociones están en armónica relación con la imagen presentada de la realidad”(12). En 
este punto, el crítico excede los bordes del concepto de causa-efecto convencional y 
científico, para afirmar que el proceso mencionado no se da  por causalidad, porque “ni 
aun en las poesías de tema episódico se puede admitir que el modo del sentimiento es 
causado por el modo de ser la realidad”(12). El mismo lo ilustra con ejemplos de Gutierre 
de Cetina y Gustavo Adolfo Bécquer, donde cada cual muestra, de acuerdo a su estilo, lo 
sentido  reflejado en el poema de  forma sorprendentes y novedosa.  
En cuanto a Cetina, Amado Alonso afirma “que en su madrigal Ojos Claros, 
serenos, el desvío de  la amada está contemplado por el poeta como melancolía 
galantemente esperanzada” (12). Cita: 
           Ojos claros, serenos 
            ya que así me miráis, miradme al menos… 
 Luego, pasando a  Bécquer, afirmando que en éste, “el sentimiento es un anhelo en su 
raíz desengañado”: (12) 
 Los suspiros son aire, y van al aire 
 Las lágrimas son agua y van al mar 
 Dime, mujer: cuando el amor se olvida 
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  Sabes tú adónde va? 
    Ahora bien, es imprescindible ver la obra de Gutierre de Cetina como la fuente de 
donde extraeremos, como lectores y analistas, algunos rudimentos de su vida, su 
pensamiento, sus deseos y sufrimientos. Su trabajo consta de cuatro madrigales, cuatro 
canciones, dos epístolas y una estancia3. Begoña López Bueno concurre con Francisco 
Icaza en mantener que “casi todas las poesías de Cetina, por sus condiciones de intimidad 
o de oportunidad, son material autobiográfico”. También afirma López Bueno que el 
verso en sus manos fue un mediador  en la expresión de sus sentimientos (20). Un 
análisis profundo de la obra de Cetina lleva a López Bueno a proferir que el poeta 
sevillano era un petrarquista toda vez que sigue  un código ya establecido. Begoña señala  
que esto lo afirma ya Rafael Lapesa al destacar que Cetina  es uno de los líricos que 
reflejan en su obra experiencias vividas  y que en este proceso prima lo característico de 
cada autor. “En el caso de Garcilaso el fondo anímico pasa al verso acrisolado por la 
depuración. Cetina más pródigo y difuso se desborda en quejas y lamentos” (21). 
 Alfred Miles Whitters,  en su tesis The Sources of the Poetry of Gutierre de 
Cetina, dice que Boscán fue el primero en declarar a Ausias March como un poeta de 
moda, y que la diferencia entre el valenciano y el sevillano es que la obra de éste fue más 
numerosa que la de aquél. Da como ejemplo de la obra de March el siguiente soneto:  
            Axí com cell qui’n lo somni’s delita 
 E son delit de foll pesament ve, 
 Ne pren a mi que ‘l temps passat me té 
 L’imaginar, qu’altre be no ‘y abita. 
 Sentint estar en aguayt ma dolor, 
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 Sabent de cert q’uen ses mans he de jaure. 
 Temps d’avenir en negun be’m pot caure: 
 Co qu’es no res a mi es lo millor… 
 Plena de seny, quant amor est molt vella, 
 Absenca es lo verme que la gasta,…” (1-8 y 41-42)     
Según  Whitters, el siguiente soneto es una adaptación libre de las ideas del de Ausias 
March: 
            Es triste recordar del bien pasado 
 Me representa el alma en mi despecho, 
 Y el pensar que paso me tiene hecho, 
 De esperar qué será desesperado. 
 Ando de un no sé qué mal aquejado, 
 Que me parece que me roe el pecho; 
 Pienso que es desear, Que no da el desear tanto cuidado… 
      (soneto XCI v.1-7) 
 José Manuel Blecua en  Sobre poesía de la Edad de Oro, hace referencia a los 
romances, informando que la gente culta del siglo XV no desdeñaba cultivarlos. A finales 
del siglo los autores se  sentían atraídos a esta tradición y, en Juan del Encina, el 
cancionero del aragonés PM Ximenez de Urrea y  el Cancionero general, se encuentran 
vestigios de este metro. Esto llevó a Blecua a observar que aunque los poetas 
petrarquistas en general despreciaban los romances, él está en posición de citar tres de 
ellos aconsonantados de “un Gutierre de Cetina que pasa por ser el poeta de menos 
concesiones a lo tradicional” (16). En cuanto al Cancionero General, esta poesía 
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cancioneril dejó sus huellas en Cetina, como se puede observar en los versos octosílabos  
elaborados en el poema Ojos Claros.  Este poema lo cita Blecua sin indicar la fuente: 
                                             Bien sé yo que sois graciosos, 
                                             mas, ojos, para entenderos, 
                                             decidme,  ¿cómo sois fieros? 
                                             ojos, bien sé que desciende 
                                             del cielo vuestra beldad, 
                                             pero vuestra crueldad 
                                 con vuestra beldad contiende. 
                                 sois serenos, sois graciosos; 
                                             mas decí, por conosceros: 
                                             si bellos,  cómo sois fieros? 
                                  si fieros,  cómo hermosos? 
El mismo tema de los ojos se encuentra repetido en otras obras de Cetina, pero el 
que le dio más fama y al cual le hicieron partitura para ser interpretado en vihuela  fue en 
el que se lee lo siguiente, madrigal que será analizado más adelante: 
    Ojos claros,  serenos, 
    si de un dulce mirar sois airados, 
    por qué, si me miráis, miráis airados? 
    si cuando más piadosos, 
   más bellos parecéis á aquel que os mira, 
   no me miréis con ira, 
   porque no parezcáis menos hermosos. 
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             ¡Ay tormentos rabiosos! 
             ojos claros, serenos, 
             ya que no me miráis miradme al menos.  
En la obra de Adolfo Castro Poetas líricos de los siglos XVI y XVII  de donde fue 
tomado el madrigal, hay una nota de pie de página que aporta: “Así se lee este madrigal 
en el códice del señor don José María de Alava Sedano, en el Parnaso español, lo 
imprimió de esta suerte, que es como hasta hoy se ha conocido: Ojos claros serenos (42).  
  Teniendo en cuenta que Cetina, en general, fue buen imitador, es muy 
importante en su obra la adopción de las formas poéticas italianas, ya que en él alcanzan 
“extraordinarias dimensiones” (López Bueno 95). Este adopcionismo tiene, en efecto,  
dos vertientes. Por un lado la que corresponde a la teoría literaria y por otro la forma 
particular de la creación literaria de Cetina. A continuación, veamos un ejemplo de dichas 
prestaciones: En la Canción V  comparándola con una de Ludovico Ariosto, Cetina 
cambia los nombres originales por los de Dórida, Amarillida, Vandalio…, y también 
cambia las referencias temporales. 
Reza la de Ariosto: Ginebra mia, dolce mio ben, chesola 
                                Ov io sia, in poggio o nriva 
                                Mi stain el core, oggi hala quarta state 
              Cetina:     ‘Amarillida mia,  oh tú, que sola 
                                Do quiera que yo sea 
                                En el alma me estas hoy tres veranos 
                                                       Canción V,v 34-36 
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En otras ocasiones,  adopta el motivo pero dándole la significación opuesta, 
acorde a su propia experiencia. Así es el caso del verso donde nos dice que amó: 
                    por pensada elección no por destino  (soneto II, V 14 ) 
En la última parte de  un soneto hecho a imitación de otro de Petrarca, termina 
específicamente con la idea opuesta: 
                   Amor la spinge e tira 
                  Non per elezion ma per destino 
Cetina tenía como timón para la creación de su poesía el amor y lo que éste 
conlleva. Así, a lo largo de su obra, se encuentra esta idea  núcleo que reafirma al poeta 
como inspirado en el amor, el desamor, el sufrimiento, la amargura, etc. Esto se ilustra en 
su soneto LXXI.V 12-14 donde ruega que se coloque en su tumba lo siguiente: 
                          Aquí yace un pastor que amo viviendo 
                           murió entregado a amor, con pensamientos 
                           tan altos, que aun muriendo amor espera 
Hasta ahora hemos visto que el desamor es la fuente de inspiración de Cetina.  
Esto se ve claramente en la forma en que escribe.  A Cetina lo invadía el sentimiento de 
tristeza que le producía el desamor, por eso se puede rastrear y catalogar fácilmente su 
obra como el reflejo de diferentes modalidades de una problemática amorosa. López 
Bueno las agrupó en diferentes categorías: destino, ausencia, memorias y cambios del 
amor, recelo temor, engaño-ilusión, amor fatal, silencio y desdén. La ausencia como 
situación causante de sufrimiento es una de las características que más aparecen en la 
obra de Cetina. (135) 
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 Withers, en su libro The Sources of the Poetry of Gutierre de Cetina, enfoca la 
práctica de la adaptación en la obra de Cetina. Este préstamo, imitación, adaptación o 
ampliación y, en algunos casos traducción, no demeritan su obra; por el contrario, la 
enriquecen, mostrando el conocimiento que tenía Cetina de la lengua Italiana y su deseo 
de adaptar ciertas formas para enriquecer la poesía castellana. Esta costumbre de adaptar 
obras de otros autores  se usó mucho en aquella época. Esto se puede percibir en los 
siguientes sonetos (26)  
Giovani Andrea Gesualdo                                          Gutierre de Cetina 
O viva fiamma, o miei sospiri ardenti,                 ¡Ay, vivo fuego!  Ay fiero pensamiento! 
O miserabil duol, o spiriti lassi,                          ¡Ay, rabioso dolor, pasos cansados! 
O pensier d’ogni speme ignudi e cassi,               ¡Ay, recelos de amor desesperados! 
O strali nel mio cor fieri e pungente                    ¡Ay, triste, congojoso sentimiento! 
O bei desir de l’honorate menti,                           ¡Ay, alto desear sin fundamento! 
O vane imprese, o dolorosa passi,                        ¡Ay, vana empresa, llena de cuidados! 
O selve, o piagge, o fonti, o fiumi, o sassi,         ¡Ay, ríos, fuentes, selvas, bosques, prados  
O spiettata cagion de miei tormenti:                     ¡Ay, esquiva ocasion de mi tormento! 
O gloriosi allori, o Verdi mirti,                             ¡Ay, verdes huertas, árboles hermosos! 
O luogo un tempo a me dolce e giocondo,           ¡Ay, lugar que ya fué ledo y jocundo, 
Ove io gia sparsi dilettoso canto;                         Do gastaba mi tiempo en dulce canto! 
O voi, leggiadri ed amorosi spirit,                        Espíritus alegres y amorosos: 
S’alcun vive qua giu nel basso mondo,                Si alguno vive acá en el bajo mundo, 




Estos dos sonetos contienen el mismo tema, pero el de Cetina es prácticamente 
una traducción de su modelo italiano. Whiters indica que en estos dos sonetos los 
lamentos están muy próximos los unos a los otros. Los dos experimentan los mismos 
sufrimientos y traen a su memoria bellos recuerdos que han quedado en el pasado.  
 Siendo Cetina  petrarquista, es imprescindible tratar sobre la métrica italianizante 
en su poesía. El uso del endecasílabo es la característica principal en la nueva modalidad 
de la poesía española. Cetina, junto con Diego Hurtado de Mendoza y Hernando de 
Acuña, adaptaron el endecasílabo, concluyendo la obra iniciada por Boscán y Garcilaso. 
Desde el punto de vista rítmico, de la métrica silábica, el endecasílabo prima en la 
obra poética de Cetina. Esto se puede verificar inmediatamente. Begoña López matiza  
que una base fundamental en Cetina es la presencia de la polirrítmia, y destaca cómo se 
mezclan los ritmos endecasilábicos con ciertos efectos estilísticos. Al ser este un tema tan 
denso de donde se podría originar un largo trabajo, nos vamos a referir solamente a unos 
de los ejemplos expuestos en el libro de dicha autora. Mencionemos primero la cita que 
hace Begoña López de Baehr donde se lee: “El empleo de un tipo o de una determinada 
combinación de ellos [de ritmos]  es en los buenos poetas, además de una función de la 
variedad rítmica, un medio para lograr consciente o inconscientemente la más plena 
efectividad creadora  de la expresión…”(222).  
 Observemos cómo se dividen los endecasílabos según su acento: 1. Los que 
tienen el acento en la cuarta  incluyendo el acento de intensidad en la décima sílaba  y 2. 
Los que tienen el acento en la sexta sílaba incluyendo el acento de intensidad en la  
décima silaba. Estas categorías o divisiones se identifican en la nomenclatura métrica 
como: Tipos A y B. Dentro de estos tipos también se encuentran diferentes clases: 
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A 1         ó o o o o ó o o o ó o   enfático 
A 2      o ó o o o ó o o o ó o   heroico 
A 3      o o ó o o ó o o o ó o melódico 
B 1       o o o ó o o o o o ó o (inexistente desde el punto de vista rítmico) 
 
           o o o ó o o o ó o ó o sáfico 
B 2  < 
           o o o ó o ó o o o ó o a la francesa 
 
           o o o ó o o ó o o ó o variante pura italiana 
B 3  < 
           ó o o ó o o  ó o o ó o gallego- portugués   (223) 
Según se señala en todos los estudios, las combinaciones polirrítmicas más 
frecuentes a partir del Renacimiento se establecen sobre la base de los tipos A en sus  
diversas variedades fundamentalmente de A2 y del B2. Entre ambos parece que se 
consigue un gran equilibrio rítmico. Este ejemplo señala la importancia del ritmo para 
enriquecer la creación poética. 
Ahora bien, pasando a la importancia del tema amoroso, es inevitable no prestar 
atención a la recopilación y estudio que ha hecho Begoña López en lo referente a este 
objetivo. La estudiosa ha designado una parte de su estudio sobre Cetina “realidad 
poemática”  en la que hace unas alusiones a la obra del sevillano que atañen a esta 
investigación. Cetina no comunica sus sentimientos en forma directa sino ajustándose a 
“códigos o modelos preestablecidos”(131). Amado Alonso, quien es un experto en la 
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creación poética  dice lo siguiente: “Construcción poética, obra creada por el autor es la 
visión del mundo, no solo cuando finge una que le es ajena, sino cuando no tiene la 
menor voluntad de fingir y deja que se vaya plasmando la visión del mundo que él mismo 
vive en la vida práctica, pues ese crear poéticamente, elaborarla a la perfección de 
ejemplo” ( 131). 
Las teorías amorosas que surgieron en el siglo XVI fueron producto de seguir a 
Platón y Petrarca, pero su estilo se realizó  con diferentes apreciaciones con influencias 
de Marsilio Ficino, León Hebreo, Bembo Castiglione. También hay otras corrientes que 
influyen en la teoría amorosa, por ejemplo, Aparici LLanas divide las corrientes en dos 
ramas : 1)  el platonismo que llega de Italia y  2) un grupo de teorías amorosas de 
postrimerías de la Edad Media que engloba el amor cortés en Ausias March, la corriente 
realista castellana y la ovidiana. Estas corrientes se adaptan en España al encuentro de las 
ideas de Tetrarca y del el platonismo presentado por diferentes autores italianos. 
Consiguientemente el complejo de movimientos propicia que los poestas españoles 
plasmen un ‘amor espiritualizado e idealizado’, haciendose eco de que la bondad se 
origina en la belleza. Pero terminan por interpretar el amor como ‘un ansia de belleza y 
sufrimiento’  lo que se da también en Gutierre de Cetina (López Bueno 133). 
 Otras factores que reflejan el dolor en la poesía de Cetina encontrados por López 
Bueno son los siguientes: primero, amor sin remedio ni fin; papel del hado y la fortuna. 
Como se mencionó anteriormente en otro apartado, “el amor es origen de constante 
sufrimiento, éste será tan imperecedero como su causa” (139). Por alguna razón, el poeta 
se autoconfiesa y se declara culpable por no apartarse del sufrimiento que le causa el 
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amor. López cita a Otis Green a efecto de que “el amante está predestinado para amar a 
determinada dama” (140). Esta tradición se halla presente desde el amor cortés.  
Estos conceptos del amor señalado y el amor elegido se diferencian pero no se 
contradicen en la creación del poema: en efecto, “este destino trágico en su vertiente más 
común, aparece representado en la figura del hado” (141),  el cual desafía Cetina en el 
soneto XIII (ver el soneto en el apéndice) sin obtener ningún éxito. Segundo, la ausencia: 
este tema común en la lírica renacentista aflora en diferentes poemas de la obra de Cetina. 
Este factor de la ausencia reflejada con frecuencia en sus poemas, en efecto, podría ser a 
nivel biográfico  el origen de sus múltiples viajes a diferentes sitios del mundo. La tercera 
característica de la obra de Cetina es su lamento por lo que vive en el presente, 
contrastándolo con su felicidad en el pasado. El tema del recuerdo del bien perdido es 
uno de los principales ejes en la poesía de Cetina; el tormento amoroso está presente en 
muchas de sus obras ( 146). La cuarta característica es la vacilación entre contrarios. Sus 
conflictos interiores hacen que el poeta sufra desorientado en un ir y venir, según lo 
mantenga el camino entre  la esperanza y la desesperanza. Este continuo vaivén hace que 
el poeta dude y sufra. En esta conexión Begoña López cita el soneto X, en que el poeta no  
tiene salida, se siente atrapado entre la vida y la muerte, tensión que expresa 
figurativamente mediante ‘la alegoría nave-mar’. Al sentir temor y desengaño se llena de 
dudas. 
La quinta característica es el recelo, el temor. Son muchos los vestigios de recelo 
en la obra de Cetina. Begoña López indica que Lapesa ha podido decodificar muy bien el 
sentir de Cetina cuando afirma que la inseguridad lo mantiene temeroso. Esta 
característica estará expresada continuamente y en diferentes estilos. (148). El recelo es 
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para Cetina “el peor de los sufrimientos” y esto se ve en el soneto CXLIII. La sexta 
característica es el binomio que se da en  el amor como engaño- ilusión. El poeta cree que 
él no vive  de acuerdo con la realidad que espera. Unas veces la persona a quien ama, 
fuera de no corresponderle lo desprecia, ocasionando esta actitud una marcada 
desesperanza en éste. A pesar de la situación dada, el poeta–amador escoge seguir 
amando a su amada y no hace  esfuerzo por salir de esta situación, es como si gozara con 
su sufrimiento. Prefiere vivir engañado, que reconocer la realidad (151). La séptima 
característica es la muerte por amor. “El pensamiento de la muerte queda enraizado en la 
tradición del amor cortés, cuya complicación conceptual no está exenta de un cierto 
masoquismo: “la muerte por amor- señala Otis Green – es el último paso en la línea del 
sufrimiento bendito. Ello dio lugar a fórmulas estereotipadas como el  ‘vivir muriendo’ o  
‘morir que es vida’, que pasaron posteriormente a los místicos españoles, donde el tópico 
entonces adquiere nueva vitalidad en su afán trascendente” (López 151).  
Tanto la ausencia del ser amado como  la desilusión amorosa  llevan a Cetina a 
pensar constantemente en la muerte y la ve como la solución definitiva para dejar de 
sufrir. En muchas de las obras de Cetina, se encuentra cierta expresión desesperada por 
llamar la atención de su amada. Así lo expone el poeta en el soneto LIII donde la amada 
lo contempla mientras él sufre su muerte que ha sido causada por ella misma.  “Este 
tema, proveniente de las gestas medievales, fue estudiado por Marcos Marín, así como su 
adaptación a lo amoroso en el soneto LIII de Cetina,…” (López 153)  
La octava y última característica es “falta de desahogo en el hablar” el silencio 
impuesto. Dado que dentro del amor cortés, el amado no puede decir el nombre de la 
amada, línea que ha seguido Cetina, esto impide que el poeta se desahogue, porque se 
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siente obligado a guardar el nombre de su amor secreto. Lamentando no poder lograr lo 
deseado, expresa el dolor que siente al llorar por no poderlo comunicar en la forma 
esperada, pero por medio de su poesía aunque él mismo no lo crea, transmite sus 
lamentos.  
   Los puntos mencionados en el estudio de Begoña López, quien se ha destacado 
por ser la única que ha publicado hasta ahora un estudio global sobre Gutierre de Cetina, 
han dado luz a los diferentes subtemas en el texto poético como la ausencia, el 
desengaño, el desamor, la tristeza etc., todos estos términos en sus significados van 
unidos los unos con los otros representando el sufrimiento que Cetina ha reflejado en sus 
obras. Toda la experiencia en la vida del poeta está por lo tanto presente  en sus poemas, 
unos con carácter melancólico, otros con deseos de morir, pero, en fin, piezas de arte. 
 
 
3 . Análisis del texto del madrigal “Ojos claros ojos serenos” 
 Gutierre de Cetina escribió seis madrigales. “Ojos claros, ojos serenos”,  por su 
belleza y sentimiento, ha sido el que le ha dado fama universal. Indica Begoña López que 
el sevillano “emplea el madrigal basándose en las formas libres que la estrofa adquiere en 
Italia mediante su evolución y como forma libre es variable de un madrigal a otro”(243). 
A. Forma 
 La métrica del madrigal – que transcribo arriba, p.70- consta de 10 versos. Cinco 
heptasílabos y cinco endecasílabos. Todos los versos terminan en una palabra grave. La 




Dentro de los versos endecasílabos se encuentran ejemplos de dáctilo-trocaico. 
Con acento en la segunda, sexta y décima sílabas. “Por qué si me miráis, miráis airados”.  
Lo mismo se ve en el endecasílabo dáctilo-trocaico: “porque no parezcáis menos 
hermosos”.  Hay un quiasmo en los versos 2 y 3: “…dulce mirar” y “…miráis airados? la 
presencia” notable del bloque semántico: “mirar, miráis, miráis, mira, miréis, miráis, miradme” 
“serenos”,  “piadosos”, hermosos” se contrasta de forma antitética con “airados”, “ira”, “ira”, 
rabiosos”. También son muy efectivos los pronombres personales, añadiendo a la 
sensación de comunicación personal. Por último se puede indicar la repetición del primer 
verso: “ojos claros, serenos” a modo de estribillo interno ya que se repite lo mismo en el 
verso nueve. 
Se encuentra otro quiasmo; éste es de derivación: “ya que así me miráis, miradme 
al menos”. En las figuras de construcción se puede señalar el mismo ejemplo anterior al 
que también lo podemos llamar paralelismo. De pensamiento hay apóstrofe cuando dice: 
“¡ay tormentos rabiosos!” También hay un erotema que es una interrogación retórica: 
“¿por qué si me miráis, miráis airados?” 
En cuanto a los tropos, la alegoría se da en el sentido de expresar algo mucho más 
allá de las palabras. En este madrigal encontramos un perfecto metalogismo, esto se 
puede comprobar en la definición del mismo: “el sentido aparente o literal se borra para 
dar paso a otros más profundos” como lo es el amor, la conformidad y el desdén, temas 
muy de la época del aquel tiempo. En cuanto a la analogía, ésta se da más en la cualidad 
musical del mismo madrigal, ya que por medio de la imaginación obtenemos las 
imágenes visuales que nos  indicarán  las diferentes características de un personaje. En 
este caso lo físico, como saber a quien está dirigido el madrigal, como  éste, que está 
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dedicado a una mujer de ojos claros, a quien el poeta suplica que lo mire de determinada 
forma, denotando los sentimientos de éste por ella. 
B. Fondo 
La voz lírica  presenta una actitud subjetiva-intimista,  ya que se deja llevar por 
sus sentimientos de desilusión y de angustia. El poeta se debate entre la belleza y su 
propia angustia para cantarle a su amada con un fondo de tristeza. El poeta se interna en 
su mundo de desamor y por medio de términos contrapuestos va exponiendo su desdicha. 
Al final su producto es este bello madrigal, cuyo tema de desamor ya ha sido expuesto 
con anterioridad en la poesía hispana. 
 Existen desacuerdos en lo referente a los versos que forman un  madrigal ya que  
Julio Cejador está a favor del madrigal corto que sólo consta de ocho versos, donde uno 
de los suprimidos es “¡Ay tormentos rabiosos!”, dice que este verso se desvía del 
sentimiento de amor uniforme del madrigal; pero Autrey Bell probó lo contrario, ya que 
mostrando un conocimiento más profundo de la poesía de Cetina, afirmó que la palabra 
‘rabiosos’ es uno de los adjetivos favoritos de Cetina (López Bueno 244). Así que en este 
madrigal hay una antítesis formada por los siguientes versos: “¡Ay tormentos rabiosos!” 
“Ojos claros, ojos serenos”. Desde el punto de vista histórico el madrigal de Cetina ha 
sido una de las composiciones de más valor significativo, en cuanto a su  contenido y 
belleza,  hecho por el cual pasó a  la posteridad. 
En cuanto a lo afectivo, en  Ojos claros, ojos serenos se puede afirmar que el 
autor está enamorado de una dama de ojos claros y que este sentimiento lo hace imaginar 
las diferentes miradas, los ve ‘serenos’ pero también ‘airados’, y él se contenta sólo con 
recibir una mirada. Es probable que Gutierre de Cetina le haya dado importancia a los 
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ojos como reflejo del alma; de hecho él muestra una gran preocupación por la mirada. 
Pero lo lógico aquí es su amor no correspondido y su conformismo; el modo como  están 
combinados los elementos señala que Cetina le da a su madrigal su propio estilo; como 
también se lo da a los sonetos. En el soneto VI,  Dórida se está mirando los ojos en una 
fuente y dice para sí misma “Ojos, cuya beldad entre mortales” “hace inmortal la 
hermosura mía”, el poeta nos describe a su amada como una mujer vanidosa.  Más 
adelante semejantemente, en el soneto XXXII, dirigiéndose la voz lírica a su amada le 
dice: “Quédese para mi solo mi llanto” “Vos cantad la beldad de vuestros ojos:” 
“Conformara el cantar con lo cantado”.  
 
4. Análisis del Soneto XI 
                                         ¿En cuál region, en cuál parte del suelo, 
                                   En cuál bosque, en cuál monte, en cuál poblado, 
                                   En cuál lugar remoto y apartado,  
                                   Puede ya mi dolor hallar consuelo? 
                                        Cuando se puede ver debajo del cielo, 
                                   Todo lo tengo visto y rodeado; 
                                Y un medio que á mi mal había hallado, 
                                 Hace en parte mayor mi desconsuelo. 
                                     Para curar el daño de la ausencia 
                                Pintoos cual siempre os vi, dura y proterva; 
                                Mas Amor os me muestra de otra suerte. 
                                No querais á mi mal mas experiencia, 
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                                Sino que ya, como herida cueva, 
                                Do quir que voy, conmigo va mi muerte. 
 
A. Forma 
El Soneto XI está formado por versos endecasílabos con excepción del quinto que 
tiene 12 sílabas. Hay sinalefa en el  2, 3, 8, 9, 10 y 11. En el verso 7 la aliteración sirve 
para dar énfasis al sufrimiento de la voz lírica. La rima es consonante entrelazada 
ABBAABAACDECDE. Los catorce versos son de arte mayor y todos tienen acento en la 
penúltima sílaba. Por lo tanto el acento es estrófico, el poeta combina los versos rítmicos 
con los extrarrítmicos como se puede notar en los versos 1 y 2. 
 En el soneto predominan los verbos y los sustantivos; el poco uso de adjetivos le 
da seriedad al soneto. El tiempo de los verbos está combinado entre el pasado y presente 
de indicativo, dominando el presente. Esto indica la angustia que sufre el poeta en el 
momento en que crea su soneto. Hay una anáfora en los versos 1, 2 y 3 donde se repite 
“en cuál”. Entre los versos 9 y 10 hay un encabalgamiento. El poeta concluye suavemente 
la idea. En los versos 5 y 6,  por medio de una hipérbole, el poeta afirma que él ya ha 
visto todo lo que hay bajo el cielo.  Finalmente, en el verso 13, con un símil se compara  
asimismo tiernamente con una cierva herida. 
 
B. Fondo  
Influenciado por los modelos de la época en que vive, Cetina muestra seriedad y 
equilibrio en la expresión de sus ideas. Una vez más, el deseo de morir está presente, 
tema que se puede observar en la mayoría de sus sonetos. Este proceso se da como 
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consecuencia de no ser correspondido. Cree que la muerte le dará paso a la libertad 
anhelada, apartándolo de su diario sufrir. 
 La actitud de la voz poética es interna e intimista, está en primera persona, es un 
‘yo protagónico’. Su postura en cuanto al tema es subjetiva-afectiva ya que nos permite 
percibir sus sentimientos. Su disposición en la transmisión del mensaje reproduce su 
dolor en palabras que reflejan angustia y deseo de morir. La idea de la muerte se presenta 
como una obsesión, aludiendo a su vivir desolado y sin amor. 
 El argumento del Soneto XI es descriptivo porque expone la situación sentimental 
por la que está atravesando la voz lírica. No encuentra tranquilidad en ningún ambiente 
geográfico, dice conocerlo todo. Aunque ha encontrado a quien amar, este amor se le ha 
vuelto su propio castigo. Se consuela pensando en su amada tal y como es, una persona 
cuya dureza de sentimientos no permite ni amar ni ser amada. Pero a pesar de las 
intenciones que el poeta tiene hacia  su amada, su amor es tan grande que no le permite 
ver la realidad de los sentimientos negativos de su amada. La tristeza que el siente es tan 
intensa, que él se siente acompañado por la muerte. En todo el soneto se observa la 
presencia del pesimismo hacia la vida. 
Refiriéndonos al contenido nocional y circunstancial, podemos presentar la idea 
del soneto asi: se ofrece una realidad vivida por el poeta, la ausencia de su amada, la que 
él recrea en su soneto, en una forma muy concreta el expone su pesar con un grado de 
directez mínimo, puesto que la voz poética está en primera persona. 
La estructura del contenido está compuesta por los siguientes puntos: 
1. La pregunta que se hace la voz lírica con respecto a que no puede encontrar paz 
en ningún lugar. 
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2. El amor no lo deja ver cómo es realmente su amada. 
3. La muerte está acompañándolo. 
Los núcleos están relacionados de tal manera que la muerte es concluyente del 
sufrimiento de la voz poética. Con repecto al tema se localizan varias ideas básicas; la 
busqueda de la tranquilidad, el desamor, la ausencia de la amada y finalmente la muerte. 
Sintetizando, el tema sería la muerte por amor. La voz lírica transmite un sentimiento 
íntimo,  el poeta no intenta que su poema sea universal. 
Como lo hemos podido comprobar, en la obra de Gutierre de Cetina se encuentra 
un batallar con los sentimientos. Por medio de su poesía entendemos los conflictos 
interiores que el poeta vivía. Este era su medio de buscar respuestas a las dudas que tenía. 
Son muchos los puntos importantes de la obra de este autor que quedan sin ser 
mencionados. Pero se debe recalcar una vez más que su obra ha sido un gran aporte para 
la literatura española, puesto que hizo innovaciones a la técnica poética y supo expresar 
por medio de las palabras los más bellos sentimientos, como también su sentir ante el 












1. En síntesis nacido en Sevilla (1520) de noble familia, siguió la carrera militar 
en España, Italia, y Alemania. Pasó a Méjico en 1546, donde tuvo desastrado fin en un 
incidente provocado por unos amores (1557?). Guillermo Díaz-Plaja Historia de la 
poesía lírica española,  108. 
2.  Era considerado por sus contemporáneos como un poeta blando y amoroso, 
pero al que, como decía Herrera, “faltábale espíritu y vigor”, ciertamente porque, como 
bien escribe del estilo poético el lírico Gabriel Bocángel, “a unos les agrada lo dulce {y} 
otros lo llaman desnervado”… ID., 108. 
3. Su obra consta de 43 sonetos; 4 madrigales; cuatro canciones; 2 epístolas y 1 
















Lope Félix de Vega Carpio  (1562 - 1635) 
1. Vida 
Insigne representante del Siglo de Oro, conocido como “el Fénix” por su creación 
literaria. Precoz para empezar a escribir, a los doce años compuso su primera obra de 
teatro. Guillermo Díaz-Plaja afirma que la enorme y cuantiosa obra de Lope de Vega ha 
hecho de él un autor complejo para ser estudiado, pero que, sin embargo, la crítica ha  
avanzado un buen trecho en el esfuerzo por entender el significado de la obra de este 
poeta. (157) 
En su andar biográfico, Lope de Vega le escribe al duque de Sessa, indicando su 
inconformismo al saberse atacado por personas que no lo querían. Dice: “Tristezas no me 
han faltado, porque me estoy como  me dexo el jubileo; ando a la traza de los que tienen 
enemigo poderoso, que todo se les antoja su peligro; huyo de los que puedo; pero no 
tanto que si no me asiese fuertemente a las alldauas de lo divino, no me habría sacado la 
crueldad destos pensamientos y llevado a la carzel: pero son seglares y no soy de su 
juridición” (Entrembasaguas 206) Este texto se aduce para constatar que Lope de Vega 
buscaba un refugio moral y religioso ante las calamidades que lo acechaban en esa 
coyuntura.  
 
2.  Rimas sacras y crítica 
  Lope de Vega celebra una homilía por primera vez el 24 de mayo de 1614 en la 
iglesia de las Carmelitas Descalzas de Madrid. En este año escribe sus Rimas sacras que 
dedicó a fray Martín de San Cirilo, quien fuera su confesor. Fernando Lázaro Carreter 
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hace un recuento sobre el origen de esta obra donde indica que al escribirla en el año 
referido de 1614, había redactado en un pasado muy reciente, los Cuatro soliloquios, las 
Fiestas a la traslación al Santísimo Sacramento a la iglesia mayor de Lerma, los 
Contemplativos discursos y otros más. Susodicha colección está formada por romances, 
canciones petrarquistas, elegías, sonetos y epístolas. Las Rimas sacras se hallan divididas 
en dos partes. La primera parte está compuesta por cien sonetos, diez glosas, diecinueve 
romances a la pasión de Cristo, canciones y romances sobre diversos temas. En esta 
monografía se citan la Rimas sacras por la edición de José Manuel Blecua (1969), quien 
reproduce fielmente el texto  de 1614. 
 A lo largo de esta obra, se van aflorando diversos temas. Algunos de los sonetos tienen 
como tema central la Eucaristía; en otros, el tema es el llamado de Jesús–Cristo; por 
último, aparece la contrición del poeta. “En las Rimas sacras es el supremo artífice del 
verso; su naturalidad no es óbice para que resplandezca la soberana dilección del poeta, 
consiguiendo música y los efectos del ritmo y de las imágenes” (Sáinz de Robles11). 
La opinión que nos brinda Lázaro Carreter sobre los primeros cien sonetos de la 
colección es la siguiente: “ …hay algunos escritos en loor de santos, de escaso valor…  
Pero hay otros que constituyen rimas auténticas de nuestra mejor poesía. Son, en general, 
los que expresan sentimientos de arrepentimiento y contrición. No es poesía divina ni 







3.                                                        Soneto I 
               Cuando me paro a contemplar mi estado 
Y ver los pasos por donde he venido, 
Me espanto de que un hombre tan perdido 
A conocer su error haya llegado. 
Cuando miro los años que he pasado 
La divina razón puesta en el olvido 
Conozco que piedad del cielo ha sido 
No haberme en tanto mal precipitado. 
Entré por laberinto tan extraño 
Fiando el débil hilo de la vida 
El tarde conocido desengaño: 
Mas, de tu luz mi oscuridad vencida, 
El monstruo muerto de mi ciego engaño 
                        Vuelve a la patria, la razón perdida. (Obras escogidas) 
 
El Soneto I   se clasifica  como perteneciente al género de poesía lacrimógena, lo 
que es fácil de deducir porque el tema está expuesto claramente. Este tema desemboca en 
el dolor, puesto que las lágrimas son consecuencia de éste. Un punto central en las Rimas 
sacras es que son  un retorno a la razón como lo indica el estudio hecho por Patricia E.  
Grieves. (423).  Más adelante, en el capítulo sobre la Madre Castillo, se tratará sobre el 
tema de la razón. Tanto Lope de Vega como la Madre Castillo sentían que la razón los 
llevaría a la salvación de sus almas.  
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El Soneto I contiene un profundo sentido que lleva a  Lope de Vega a enfrentarse 
con  su pasado, a  meditar en éste y a encontrar la tranquilidad que  busca afanosamente. 
En este soneto se dan varios de los elementos temáticos anotados anteriormente, como el 
hecho de que el poeta hace una pausa para mirar atrás y entrar dentro del ámbito del 
arrepentimiento. También se puede discernir en estos versos la imagen mencionada por 
Patricia Grieves cuando se refiere al espejo: el poeta se para frente a éste a mirarse 
aunque sin detenerse en la imagen presente, para poder trascender al pasado y darse 
cuenta de cuán equivocado estaba en la vida que llevaba. Este espejo refracta lo vivido, el 
poeta entiende que en algún momento perdió la razón pero en el último verso siente que 
la ha recuperado. Lope de Vega, en efecto, construye soneto tras soneto conectados por el 
hilo de su pesar, siempre en busca de lo divino. 
 
4.                                                       Soneto XIV 
                                 Pastor que con tus silbos amorosos 
          Me despertaste del profundo sueño,                                                                           
                               Tú, que hiciste cayado de ese leño, 
                             En que tiendes los brazos poderosos, 
 
                             Vuelve los ojos a mi fe piadosos, 
                             Pues te confieso por mi amor y dueño, 
                             Y la palabra de seguirte empeño 




                             Oye, pastor, pues por amores mueres, 
                             No te espante el rigor de mis pecados, 
                             Pues tan amigo de rendidos eres. 
 
                            Espera, pues, y escucha mis cuidados; 
                            ¿pero cómo te digo que me esperes, 
                            si estás para esperar los pies clavados? 
 
 Antonio Carreño señala que el proceso meditativo en las Rimas sacras está 
constituido por la introspección del yo en lo pasado dando lugar a un arrepentimiento y 
originando un ansia por la gracia divina. Estamos ante un poeta arrepentido pidiendo 
perdón.  En Pastor que con tus silvos amorosos (núm. XIV ), la locución vocativa sitúa al 
hablante en una posición cercana, pero inferior a la del oyente. 
 Las fórmulas rogativas-vuelve-,-oye-,-espera-, infieren la humildad del penitente, 
quien, arrodillado ante el tú, “Tú, que hiciste cayado de ese leño”, promete seguir “tus 
dulces silvos y tus pies hermosos”. Los emblemas de Cristo-Pastor, cruz-cayado, 
estructuran el soneto (207). 
Patricia  Grieves, en su estudio sobre las Rimas y las Rimas Sacras, señala que en 
aquellas el “fénix” inicia un diálogo  cuya respuesta se encuentra en  éstas.  Por la misma 
razón, es conveniente fijarse tanto en el Soneto I  como en el XVII, por la continuidad de 
sentimiento que exhiben. También se debe destacar la idea o el factor del espejo, en el 
cual el  poeta se ve para llegar a su arrepentimiento, puesto que estas ideas se revertirán 
sobre él como lo hace una imagen que es proyectada en un espejo. Esta idea se observa 
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en pintura, como lo indican Marshall McLuhan y  Harley Parker en su estudio Through 
the vanishing point  Space in poetry and Painting, en donde se muestra un cuadro de 
María Magdalena pintado por Georges de La Tour, en el que se ve la mujer reflejada en 
el espejo duplicándose así misma.  El  espejo refleja también la busqueda barroca por 
lograr profundizar en nuestro propio interior a través de la dualidad.  Así se logra con el 
reflejo la duplicación del ser o del alma (101). 
 
5. Análisis del soneto XVII 
A. Forma 
El soneto que se presenta a continuación pertenece a las Rimas sacras.  
 
                              O bien ayan las lagrimas lloradas, 
                                 Por culpas en tus ojos cometidas, 
                              Aquellas de tu Amor agradezidas, 
                              Y eftas de tu grandeza perdonada 
                             O que dulces que fon bien empleadas, 
                              Y a los umbrales de tu cruz vertidas, 
                               Plugiera a Dios tuviera yo mil vidas, 
                               Todas en llanto de tu amor bañadas. 
                           Si lagrimas, Fi vozes pueden tanto, 
                               Quien llora fus paffados defatinos, 
                               Da al cielo Gloria, y al infierno efpanto. 
                          No conocen los hombres tus caminos, 
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                               Pero conocen que del alma el llanto 
                                          Detiene el curfo de tus pies divinos.  
En cuanto al número de sílabas todos los versos son endecasílabos. En los versos 
1. 3, 4, 6, 7, 8, 11, 13, y 14 hay sinalefa. 
Los adjetivos derivados de verbos  ocupan el último lugar en una gran parte de los 
versos. Así termina en: lloradas, cometidas, agradezidas, perdonadas, empleadas, vertidas, bañadas. 
Todos estos adjetivos los usa el poeta para referirse  a las lágrimas.  El uso del plural le 
da un significado mayor al soneto; es como si con esta pluralización el soneto se saliera 
de sus límites para darnos una idea más universal. En cuanto al tiempo, está en presente, 
lo que hace que este soneto inmortalice  la idea de que nunca va a dejar de existir  ese 
arrepentimiento, que siempre palpitará en el hombre mientras éste exista. Los sustantivos 
abstractos predominan sobre los sustantivos concretos reafirmando una vez más el 
carácter de moral que tiene el soneto. Dentro  de este acto de contrición hay una 
esperanza implícita, el pecador arrepentido tiene fe en que encontrará ese perdón que 
tanto desea. 
Palabras de significado valorativo negativo 
Soneto XVII 
 lágrimas lloradas culpas 
            cruz  llanto defatinos 
infierno espanto  
 
Las palabras que contiene la tabla  sirven como indicadores de la intención del 
poeta. Por medio de éstas, muestra las culpas y los desatinos que lo llevan a temerle al 
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infierno y el miedo que le produce espanto, él quiere verter sus lágrimas en la cruz, 
símbolo de  sufrimiento. En el terceto final hay una esperanza de perdón para el pecador 
arrepentido al usar sólo una palabra de connotación negativa, llanto; esta define el soneto 
indicando que por medio del mismo se puede detener el castigo. 
   
B. Fondo 
Continuando con el soneto XVII la voz lírica permite que se clasifique como 
interna intimista, siendo su postura subjetiva-afectiva. La palabra lágrimas podría ser el 
leimotivo del soneto; éstas están presentes de principio a fin. Es un sólo llorar. Esto lo 
vemos en el primer verso del primer cuarteto: 
                      O bien ayan las lágrimas lloradas, 
             En el primer verso del segundo cuarteto dice: 
                      O que dulce que fon bien empleadas 
En el segundo verso del segundo cuarteto se lee: 
                      Y a  los umbrales de tu Cruz vertidas, 
Y luego en el verso cuarto del segundo cuarteto dice: 
                       Todas en llanto de tu amor bañadas 
 
El resto del soneto continúa con el tema de las lágrimas-llanto. En lo referente a la 
estructura del contenido, ésta se podría indicar en la siguiente forma: se encuentran cuatro 
núcleos temáticos: 
1. Perdón: el consuelo que encuentran las lágrimas. Primer cuarteto. 
2. Amor: el uso que se hace de las lágrimas. Segundo cuarteto. 
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3. Contrición: Las lágrimas como resultado. Primer terceto. 
4. Arrepentimiento: La importancia de éste. Segundo terceto. 
 
Como bien se ha notado, el tema central del soneto es la contrición, la cual se refleja en el 
llanto con sus lágrimas y en el segundo verso del primer cuarteto que dice: 
                                   por tus culpas en tus ojos cometidas  
Como subnúcleos se podrían identificar en el segundo verso del primer cuarteto la 
palabra culpas. En el segundo verso del segundo cuarteto la palabra cruz. En el tercer 
verso del primer terceto las palabras cielo e infierno. En el segundo verso del segundo 
terceto la palabra alma. Todo esto nos indica que la estructura del soneto es concéntrica, 
ya que todos los elementos giran alrededor de las lágrimas pero detrás de éstas está el 
arrepentimiento o el acto de contrición. Esto nos lleva a decir que el tema central del 
soneto es el arrepentimiento; por lo tanto, el soneto tiene un carácter moral. 
Este tema de la contrición experimentada por el pecador arrepentido tiene su valor 
especial en Lope de Vega ya que, como bien es sabido, él no era ningún santo para 
mencionarlo de una forma suave. Esta contrición presentada en todo el lirismo del soneto 
permite que el lector sensible también se haga partícipe del sufrimiento del poeta y se 
sienta compungido. El poeta siente que a través de su acto de contrición llegará a Dios 









Francisca Josefa del Castillo y Guevara (1671-1742) 
 
1. Vida  
   La Madre Castillo nació y murió en la pequeña población que era entonces 
Tunja, ubicada en el Nuevo Reino de Granada, hoy día República de Colombia. En ese 
entonces Tunja era prácticamente una villa de clima muy frío, de tierras áridas y 
coloradas. Este lugar se caracterizaba por ser netamente religioso; en 1612 ya existían por 
lo menos tres parroquias. 
Era fácil que una joven sintiera vocación y se recluyera tras las puertas de un 
convento. Allí se encontraban comunidades como los Dominicos, quienes habían llegado 
en 1531; arribó  después la  comunidad de los Franciscanos en el año 1558. Los 
Agustinos lo hicieron en el año 1603 y los Jesuitas fundaron su primer seminario en esta 
región en el año 1611. Merced a la presencia de tantas comunidades, se puede concluir 
que la influencia cristiana sobre la región fuese fuerte. 
Los padres de la Madre Castillo se llamaban, Francisco Ventura de Castillo y 
Toledo y, María de Guevara Niño y Rojas. Don Francisco era de Villa de Illescas del 
Arzobispado de Toledo en Castilla la Nueva y doña María de Guevara era tunjana de 
madre española. Vivió Sor Francisca en un ambiente intensamente religioso y, siendo 
muy joven, sintió el llamado de Dios. Cuando tenía 18 años, decidió entrar al Convento 
de Santa Clara, perteneciente a la comunidad de las Clarisas, el que había sido fundado 
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por el encomendero de la población de Mongua, don Francisco Salguero y su esposa 
Juana Macías de Figueroa, en el año 1573. 
Sor Francisca profesó el 4 de septiembre de 1694. Sufrió un sinnúmero de 
tribulaciones como ella misma lo afirma en su autobiografía. Ocupó varios cargos en el 
convento, desde portera hasta abadesa, posición que tuvo en cuatro ocasiones. Murió a 
los 71 años de edad en 1742. 
Es de notar que redactó su autobiografía, relato que fue publicado por primera vez 
en 1816 en los Estados Unidos a petición de un sobrino suyo, don Antonio María del 
Castillo y Alarcón. El libro se imprimió con el título de Vida de la Venerable Madre 
Francisca Josefa de la Concepción. Escrita por ella. Posteriormente, en el año 1843, se 
publicó idéntico libro en Bogotá. (27) 
2. Autobiografía 
A continuación se  presenta una paráfrasis de la autobiografía de Sor Francisca, 
escrita por ella por sugerencia de su confesor el Padre Francisco de Herrera. Destáquese 
de paso que Jean Franco, en calidad de historiadora de  la sociología, hace hincapié en ser 
frecuente en el contexto colonial, que  el varón figura de autoridad inste  a una mujer en 
posición subordinada a producir obras literarias (Plotting Women 3)  
     Sor Francisca, después de que profesó,  pasó dos años en gran alegría,  
percibiendo el remanso  como una pausa  dentro de su vida de sufrimiento. Ejercía de 
sacristana en la iglesia de Santa Clara, y parece que el hecho de estar casi en todo 
momento en la iglesia, la hacía feliz. Pero empezó a tener visiones de espíritus y al 
enterarse de esto sus compañeras se lo dijeron al padre confesor, el cual decidió no 
confesarla porque tenía sus vacilaciones sobre las experiencias de la monja. Ella lo tomó 
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como una lección de humildad. Con posterioridad, recibe consuelo de Dios, se siente 
aliviada y afirma que Jesús se le ha presentado sacándola fuera de sí. 
Al ser trasladado a otra sede el ya mencionado Padre Francisco de Herrera, le 
asignan a Sor Francisca un nuevo confesor, de nombre Juan de Tovar. Costóle mucho 
trabajo a la religiosa aceptar este cambio, pero se adaptó con humildad. Sufrió de grandes 
temores debido a la hipocresía de algunas personas que aparentaban ser santas. Quería 
imitar a una monja que no tenía aspiraciones de experiencias sobrenaturales y  basaba su 
vida en lo ordinario. Pedía a Dios que ella fuera la mitad de buena de lo que lo era la otra 
monja. 
 Continuaba sufriendo rechazo por parte de sus compañeras; no entendía por qué 
no podía estar a gusto con su alma y se preguntaba  “¿Qué haremos con esta alma, que si 
la consolamos se aflige y si la afligimos se desconsuela?” (38). Después de meditar por 
algún tiempo, decide vivir en silencio; estima que Dios le ha indicado el camino para 
sentirse tranquila. Redacta una paráfrasis del Cantar de los Cantares y de algunos 
salmos. Muestra estos trabajos a su exconfesor, quien le aconseja que debe  ser obediente 
y humilde con quien la está dirigiendo en el momento. De hecho, siempre estaba en 
contínua lucha consigo misma por culpa de sus temores. Tenía un inmenso pavor de 
andar por el camino equivocado y de ser soberbia. El Divino Maestro la consolaba y 
creyó un día oír que le decía “Cur fles? Et quare non comedis? et quam ab rem affligitur 
cortuum? Mumquid nom non ego melior tibi sum quam de cem filii?” Esto la llevó a 
comprender que el consuelo no se encuentra en los hombres sino en el propio Dios. Sin 
embargo, en su lucha interior continuaba repitiéndose las palabras “pobre, sola, 
despreciada y simple” (44). 
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Su madre, después de enviudar, se enfermó, quedando paralítica y ciega.  Ya que 
los hermanos de Sor Francisca no podían cuidarla, ella pidió que se le permitiera llevar a 
su madre al convento para cuidarla ella misma. El Arzobispo lo aprobó pero no estaban 
conformes las superioras del convento. Así que Sor Francisca, amén de cuidar a su 
progenitora, tenía que cumplir con los otros trabajos que se le había asignado. Su vida se 
hace más pesada pero ofrece su servicio a Dios.  
Su madre muere a los dos años de permanencia en el convento habiendo sido 
consagrada religiosa antes de morir. Sor Francisca sufre intensamente por esta irreparable 
pérdida. El confesor Juan Tovar la consuela con sarcasmo, puesto que le dice que aunque 
su madre no hubiera muerto, ella estaría sufriendo puesto que parecía que en ella el 
sufrimiento era innato. 
  Comentaba Sor Francisca con su confesor las dudas que sentía y su admiración 
por la constancia de las otras monjas. Dijo que al tener varias experiencias que  la 
inquietaban, como pensamientos sobre herejías o cosas mundanas, pasaba afligida  
mucho tiempo. Esta situación se le aliviaba un poco después de hacer retiros espirituales. 
Su confesor, el referido Juan de Tovar,  la conocía bastante bien y trataba de entenderla. 
Un día para consolarla le mandó el siguiente verso: 
                                              Sin penas, no hay merecer 
             Sin trabajos, no hay gozar. 
             Vengan Dolores y penas 
                                               Que tanta Gloria han de dar1. (62) 
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Sor Francisca lucha contra la impureza; sintió que no podría ser perdonada y se 
refugiaba en la misericordia de Dios. Hacía que una criada le pegara, después lloraba y 
usaba cilicios y ortigas para hacer penitencia. 
Seis años después de entrar al convento, la nombraron maestra de novicias, cosa 
que la hizo muy feliz al sentirse rodeada de  alumnas y dirigirlas. Había una, no obstante, 
que no la quería aceptar. Mientras ejercía esta función tuvo dos inusitadas experiencias. 
Ella no aclara en su autobiografía si fueron sueños o no, aunque por el relato parece que 
lo eran. Cuando caducó su mandato como maestra de novicias, su director espiritual, Juan 
de Tovar, se ausentó a la provincia de Quito, quedando Sor  Francisca muy sola. El 
presbítero le escribía de vez en cuando para darle consejos. 
 Pasado un tiempo, ella entró en una terrible confusión interior y pidió que el 
referido sacerdote volviera.  Sor Francisca afirma que él le dijo que “se decía  así mismo: 
ven acá hombre, si has de pasar las amarguras de la muerte,  ¿por qué no sufres esto?” 
(69) 
Siguió con su suplicio en el convento, fue insultada por otra monja y regañada por 
el Padre Vicario. Pero en lugar de defenderse, le agradeció a Dios el camino en que la 
puso y le pide que la mantenga sufriendo porque necesita dominar su soberbia. 
Refiere Sor Francisca que en su primero o segundo año de haber profesado 
padeció de una enfermedad de la que no estaba segura si era corporal o espiritual, la cual 
no le permitía moverse con agilidad. También acaecía que se quedaba ensimismada y no 
se daba cuenta de lo que hacía. Fue criticada en el convento por estas actuaciones 
“extrañas” y muchas veces la calificaron de  “loca” a causa de las visiones espantosas que 
tenía con frecuencia.  
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Todos estos pormenores sobre su vida los ha relatado sor Francisca en su 
autobiografía, convencida que el único que la iba a leer era su primer confesor. Le 
explica a éste en su relato que pensó escribir un “cuadernito” pero que, a medida que lo 
hacía, su inspiración crecía, dando como resultado un trabajo más extenso. Sor Francisca, 
al narrar su biografía, registra sus visiones, sueños, ensimismaciones, aunque a veces no 
deja claro qué tipo de experiencia es, porque ella misma no las entendía bien. Cada vez 
que tenía estas experiencias la trataban de ‘loca’ y le hacían tratamientos para  curarla. 
Ella se aliviaba algo, pero continuaba padeciendo de la misma forma. Su consuelo era 
que, al sentirse en momentos de tribulación, ella se acercaba más a Dios. Asimismo tuvo 
sueños premonitorios en que discernió que alguien moría y luego esto sucedía en 
realidad. 
Fue nombrada por segunda vez directora de novicias, nombramiento otorgado por 
una nueva abadesa que fue elegida  después de tres otras que murieron en los tres años 
anteriores. Fue acusada de haberle enseñado a escribir a una novicia porque en el 
convento estaba prohibido enseñarles a leer a las novicias. Sor Francisca se defiende 
diciendo que lo único que le enseñó fue a firmar.  
Recibe toda clase de insultos por su forma de actuar y le hacen un tipo de juicio. 
Ella estaba muy asustada porque se le acusaba de desobediente y de no seguir 
apropiadamente las reglas del convento. Sor Francisca tenía sueños que ella comparaba 
con lo mundano y acogiéndose a ‘Nuestro Señor’, concluyó que lo más importante era 
que ‘en solo Dios hay firmeza’(105). 
 Mantenía Sor Francisca en su interior la idea de que ella no era buena. De unos 
sueños que tuvo con ‘Jesús’, sacó como conclusión que a través de los mismos, Dios le 
  
101
comunicaba los errores que ella cometía en el convento. Según ella, Dios le mandaba 
darse azotes a sí misma. Ella tomó irónicamente, esto como consuelo a su ser pecador. 
  Después soñó con la Virgen María, quien oraba por ella, le producía paz interior y 
ahuyentaba los espíritus malos que la perseguían. Fue nombrada por segunda vez 
asistente del altar. A raíz de esto, fue vituperada por sus compañeras, quienes la 
calumniaron de haber cometido actos indignos. La abadesa la trataba mal, aunque Sor 
Francisca le había prometido obediencia. En el siguiente ejemplo, se puede leer cómo la 
afrentaba alguna religiosa cuando le decía: 
pues que no te conformas en esto con la voluntad de Dios, luego no lo amas, ni 
has amado; luego toda tu vida ha sido sobre engaños, ilusiones y malos 
fundamentos de soberbia oculta; bien dicen que eres santimoñera, y que estás 
endemoniada. Tantos y tales trabajos que has pasado se han perdido, y antes has 
ofendido a Dios que agradádole. Perdiste la vida temporal y la eterna, y sucederá 
lo que dicen los que te conocen: que innumerables demonios han de venir por tu 
alma cuando mueras. (111) 
 Fuera de todos estos ataques por parte de las religiosas, a Sor Francisca también 
la afligía una enfermedad en que le sale un tumor en la boca. Ella la padece con 
abnegación.  Los sueños premonitorios  de Sor Francisca son numerosos. Vuelve a soñar 
con el funeral de un individuo y,  al analizar  el sueño, lo interpreta como la muerte del 
Padre Rector Juan Martínez Rubio y, efectivamente, al poco tiempo sucede que éste 
muere. Ella discierne en estos fenómenos ‘avisos’ de Dios. 
No explica cuánto tiempo transcurrió pero continuó escribiendo y relatando cómo 
seguía sufriendo con sus conflictos interiores. Hizo varias confesiones generales porque 
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creía que moriría pronto. Tuvo un confesor de la orden de San Agustín; éste le dijo que  
él no podría guiarla porque ella tenía el demonio en el corazón, pero que  le iba a 
conseguir otro director espiritual. Tenía una especie de obsesión con el tema de la 
soberbia ya que  según ella, ésta no le permitiría entrar en el reino de los cielos. El padre 
rector se enteró del asunto e inquirió, pero le dijeron que la religiosa odiaba mucho a las 
personas y por lo que convenía no le diesen la absolución. Y una vez más la  achacaron 
de  ‘loca’. Luego llegó un presbítero de la Compañía de Jesús, y en uno de sus sermones 
predicó sobre el rencor, observando a la gente  acercarse a los sacramentos llenos de este 
mal sentimiento.  
El vicario asimismo hacía  referencias a lo mismo. No obstante, la situación de 
Sor Francisca no cambiaba. Ella seguía lamentándose de sus desgracias hasta pensar lo 
siguiente: “¿Cómo hallaría en nada divertimento ni alivio cuando hasta las piedras 
estaban botando abrojos y espinas contra mí?”  (119 ) En fín, no había quien la consolara. 
Pasa un lapso de tres años adicionales de sufrimiento y es nombrada portera del 
convento. Pero posteriormente, en su relato da un giro hacia el pasado para decir cómo 
estos episodios de la llegada del nuevo jesuita y los sermones del padre Vicario, estaban 
sucediendo en Semana Santa pero no dice de qué año. 
       Ella sigue padeciendo y creyendo que va por un camino equivocado. Estaba tan 
afligida emocionalmente que no podía ni orar. Lo hacía porque las demás monjas lo 
hacían. Lo único que alcanzaba a realizar era que al comulgar le pedía a Dios que tuviera 
misericordia de ella. Después, menciona el versículo #5  del salmo 141 donde se lee lo 
siguiente: “El justo me corregirá y reprenderá con caridad y misericordia: pero nunca 
llegará a ungir con bálsamo mi cabeza el pecador. Porque mis oraciones se dirigirán 
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siempre contra sus antojos” (120). Al final de la Semana Santa tiene un sueño 
concerniente a la pasión de Jesús, cosa que le aporta algún aliento. 
Estando Sor Francisca en su oficio de portera, apareció un hombre maligno en el 
convento y un presbítero, que había llegado hacía poco, de nombre Juan Romero pudo 
dominar al maleante y lograr que se alejara de la portería. Sor Francisca quería que Juan 
Romero fuera su nuevo confesor, pero no se lo consintieron los superiores del convento. 
Soñó nuestra protagonista que ella se asemejaba a un huerto en que la puerta era muy 
angosta  y había muchas plantas y  agua  mezcladas con ortiga. En el mismo lugar estaba 
el presbítero recién llegado, quien trataba de arreglar el huerto bajo la vigilancia de Dios, 
el cual se hallaba allí presente. Con posterioridad a  este sueño se le permitió a Sor 
Francisca confesarse con este padre, quien la enseñó a aceptar todo lo que le pasaba 
porque, según él, las tribulaciones que padecía la monja eran el medio por el cual Dios la 
purificaba. Ella se sentía sola, sin su  alma, pues creía que ésta ya se había ido a unirse 
con su Creador. 
 Su confesor la aturdía con su propio comportamiento: cambiaba la forma de 
tratarla y a veces la insultaba y la echaba del confesionario, diciéndole que ella era un 
demonio. Después la llamaba y le decía que esto sólo lo hacía para mortificarla y le daba 
permiso de hacer sacrificios para mejorar su espíritu. Sor Francisca afirma que con los 
ojos del alma, y no con los del cuerpo, ha visto al demonio, quien le dice todas las cosas 
malas que ella ha hecho en la vida y que él va a entrar en sus pensamientos para que éstos 
sean negativos hacia Dios y a su Madre. Relataba la religiosa que estas experiencias las 
tenía a menudo, pero que prefería no contarlas todas. Le dio otra enfermedad en que se 
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llenó de llagas y que coincidió con la fiesta de San Francisco. Ella a pesar del dolor que 
éstas le producían consideraba un halago tener llagas como ‘Jesús crucificado’. 
Sor Francisca no tenía aprecio por la vida terrenal; siempre estaba anhelando irse 
de este mundo y unirse al “Sumo Bien”. Comparó sus experiencias vitales con el 
purgatorio donde se sufre para purificarse. “Todo sin Dios sabe a amargura” (129), cosa 
que expresa con gran sentimiento de tristeza. Hace una comparación de este sentir 
diciendo lo siguiente:  
Todo este mundo parece como una cárcel escura y llena de penas. El 
mismo tormento dan las cosas dulces que las amargas, porque el paladar y gusto 
del alma, todo, sin Dios, sabe a amargura. Como el haber, aunque sea en muy 
pequeña parte (respecto de lo que gustarán los buenos) gustado algo de la 
suavidad,  dulzura, hermosura y firmeza de Dios, hace conocer cuán vanas y cuán 
breves, cuán sin sustancia, son todas las cosas fuera de Dios. Parece que anda en 
ellas el alma y el corazón, en las que son forzosas como gustando paja, o como 
atados a una rueda de molino,  que todo les da tormento. No me parece que hay 
sediento que así desee el agua, ni cautivo en escuras mazmorras, que así anhele 
por la libertad, etc. (129)   
 
En la autobiografía de Sor Francisca se encuentran dos estilos diversos en la 
forma de expresarse. El primero es genuinamente el suyo propio, caracterizado por un 
vocabulario sencillo y algunos vocablos escritos de acuerdo a la época. El otro estilo es el 
que le comunican los santos o Dios. Este es más pulido y en él no se encuentran los 
vocablos de la época, parece mas bien que los hubieran transcrito ya en el lenguaje 
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actualizado. La pregunta es la siguiente: ¿redacta sor Francisca los mensajes que otras 
personas le han comunicado, tal como éstos se lo dicen  según afirma en su 
autobiografía? ¿ o es su propia inspiración el vocabulario y estilo que ella usa? ¿ o 
actualizaron el lenguaje los editores de las obras en estudio? Y ¿cómo Sor Francisca usa 
con frecuencia los salmos u otros pasajes de la Biblia, los cuales algunas veces  ha citado 
en latín? ¿Habrá alguien traducido dichos pasajes? ¿o los copió  la misma Sor Francisca?  
El pasaje citado anteriormente sobre lo que le dice San Francisco se encuentra en un 
estilo diferente del usado generalmente por Sor Francisca, sin ser por otra parte 
transcripción bíblica,  lo cual hace pensar que puedan ser palabras originales del santo 
según lo atestigua la hermana. 
Regresando al relato autobiográfico de la neogranadina, nos encontramos con más 
sufrimiento. El presbítero Juan Romero trataba de mortificar constantemente a Sor 
Francisca porque  creía que, haciéndolo, ella estaría más preparada para llegar a Dios. Por 
su parte la hermana estaba convencida de que, en efecto, así era.  Un día, estando en la 
iglesia en frente de Jesús Sacramentado, ella escuchó una voz que le decía que pronto su 
confesor moriría y que ella no sabría cómo valerse. Ella dedujo que este mensaje le fue 
dado por el mismo Diablo. 
El confesor siguió vivo pero fue trasladado a otro lugar. Arribó un  padre con 
fama de ser muy espiritual. Las monjas en el convento decían que si Sor Francisca se 
confesaba con él, éste no serviría para confesar a las demás; todo esto basado en la falta 
de tolerancia que sentían las otras religiosas por ella. El padre Rector no concurría, 
observando simplemente que este presbítero era especial para curar a las personas que 
tenían costumbres inusitadas.  El sacerdote resolvió no confesar a Sor Francisca a solas, 
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sino siempre en presencia de terceras personas. Ella lo aceptó como si fuera la voluntad 
de Dios. Usando las palabras de un salmo, la religiosa, se dirige a su propia alma. 
Después retorna  su director espiritual originario, el mismo que le encargó que escribiera 
sobre su vida. Ella se siente muy esperanzada al verlo de nuevo. Pero  nunca entiende 
cómo es que realmente debe actuar; ella mima se regaña, diciendo que nunca ha sabido 
ser agradecida  con la misericordia de Dios.  
Estaba orando un día Sor Francisca cuando le pareció escuchar una voz que le 
dijo que le advirtiese a su hermana que entrara lo más pronto posible al convento porque 
el tiempo en la tierra se le iba a acabar. Había acaecido que, en una visión que tuvo, en 
que ella sostenía  a Jesús crucificado, quien aun permanecía vivo y que moría  en brazos 
de Sor Francisca. Ella pensó que esta experiencia había sido el primer aviso de que su 
hermana moriría pronto.  Sor Francisca pensó que su hermana iba a ser un consuelo para 
su soledad, ya que ella la había amado mucho. Pero todo sucedió distinto; las dos tenían 
muchos problemas y no se pudieron apoyar la una a la otra. Menos cuando la hermana de 
Sor Francisca se enfermó, ella tuvo que cuidarla y de paso oír los comentarios negativos 
que hacían el padre rector y las otras monjas sobre su hermana. Tuvo otra experiencia al 
frente del crucifijo de ‘Nuestro Señor’ en que ella sentía  como si su alma se llenara de la 
sangre de El. De ello infiere  que su hermana moriría en los días siguientes como de 
hecho ocurrió. 
Sor Francisca fue acusada de ocultar algunas joyas que su hermana habría traído 
al convento. Ella se llenó de tristeza y se enfermó. Cuando recuperó su energía fue a la 
iglesia para confesarse. Su confesor habitual no estaba, por lo que intentó confesarse con 
otro, pero éste no le dio la absolución. Ella se fue sufriendo profundamente. 
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Sor Francisca vio a su hermana en visiones y en sueños. La vio disfrutando de la 
compañía de una señora y un niño alternativamente, o la veía bella, ataviada con trajes 
bellos y con uno que había tenido antes. Estas experiencias la tranquilizaban porque 
pensaba que su hermana estaba muy bien en la otra vida. Tuvo después pesadillas que la 
acongojaron, aunque estas duraban sólo un tiempo breve.  
Siguió meditando en su amor por Dios, lo que la lleva a afirmar que lo único que 
quería era estar con El, unirse a su centro, al “Ser Supremo”. Nada la contentaba, nada le 
daba consuelo a no ser el sufrimiento, como decía ella misma,  padeciendo y amando es 
como llegaría a Dios. Dijo que Dios la quería echar al mar y que le había inspirado a 
escribir ciertos versos que ella registra, no en su autobiografía sino en su obra, Afectos 
Espirituales  en el “Afecto #8”, al cual volveremos. Tuvo más pesadillas con seres 
extraños. Parece que cuando soñaba la perseguían espíritus malignos, aunque algunas 
veces afirmaba que estaba  despierta. Pero como ya se mencionó anteriormente, muchas 
veces  no estaba segura,  si lo que le sucedía era cuando estaba despierta o dormida.  
Sufrió etapas en que la impaciencia la dominaba. Se sintió cegada para entender 
que tenía fe en Dios. Se aferraba a su confesor como si éste fuera su tabla de salvación 
para no sentirse perdida. Según decía, toda clase de tentaciones la acosaban, y como 
siempre le sucedía, se sentía perseguida por seres malignos.  
Cuando tenía cuarenta y cuatro años hubo  nueva elección de abadesa y por Sor 
Francisca votó casi la mitad de las monjas. Esto causó revuelo en el convento 
procediendo de un sector. Como ella todavía ejercía de portera, tuvo la oportunidad de 
escuchar toda clase de improperios. Tuvo una visión de Jesús crucificado, imagen que se 
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manifestaba cubierta de sombras aun estando la figura cerca de ella. Pero cuando la 
imagen  estaba en lo alto,  resplandecía. Esta visión le reportó mucho consuelo.  
La nueva abadesa la relevó de sus deberes en  la portería, no explica en su relato 
dónde la mandaron o qué oficio le pusieron. Entró en una gran confusión, tan así que le 
era difícil entender lo que estaba experimentando. Quería confesarse pero en ese 
momento no había confesor. Se sentía muy mal tanto del cuerpo como del alma. Hasta 
que le llegó el consuelo del propio Jesús cuando éste le permitió ver con los ojos del alma 
que su sufrimiento era para acercarse más al El. 
Conviene subrayar que se detectan  tres modalidades estilísticas en la narrativa de 
la religiosa. La primera es su propio estilo el cual, en cierta forma, recuerda a Santa 
Teresa: un estilo  para ser leído en voz alta o un estilo hablado. La segunda modalidad es 
el  estilo  en el que es inspirada por santos o por sus propias lecturas,  usando un lenguaje 
más formal,  y la tercera modalidad  es la que usa los salmos y algunos otros textos de la 
Biblia. 
Una vez más la nombran maestra de novicias, pero vuelve a tener malas experiencias. 
Sufre toda clase de vituperios por parte de sus compañeras. La superiora del convento 
mandó  que le  taparan la ventana que la Madre Castillo  tenía en su celda, la cual daba al 
altar. Sor Francisca le pagó al carpintero para que le dejara un agujero, porque para ella 
era muy importante ver a Jesús Sacramentado y poder oír la misa. 
En una ocasión, recibe una carta de un religioso al que no identifica tampoco; éste 
le dice lo siguiente: “Que Dios le había inspirado que me avisara de mi perdición, 
engaños y soberbia, y que estaba ilusa: que Dios, que hablaba por su boca, me lo decía” 
(170).  Luego la religiosa afirma que este religioso la amenazó con la Inquisición. Ella se 
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lo consultó al padre Romero, su confesor en ese momento, el cual le recomendó que no 
contara nada sobre la carta y ella así lo hizo. Un tiempo después, recibió otra carta del 
religioso en donde le pedía excusas por lo dicho en la misiva anterior. 
Murió en el convento una sobrina de Sor Francisca. Ella lamentó profundamente 
este fallecimiento. Se refirió a ella como una gran persona, humilde y obediente. Fue para 
Sor Francisca una pérdida muy dolorosa. Ella extrañaba mucho a la joven parienta y vio 
con mucho pesar el que en el convento se querían repartir rápidamente las pertenencias 
de la difunta. 
Cuando sor Francisca se enfermó de nuevo, la superiora creía que  iba a morir. Le 
mandó  poner los Santos Oleos. Sor Francisca tenía una fiebre muy alta, pero no perdió el 
conocimiento hasta que se confesó y se arrepintió de todos sus pecados. Ella deseaba 
morir y llegar rápidamente a Dios. Pero para disgusto de sí  misma, se recuperó y le tocó 
continuar padeciendo toda clase de insultos y enfermedades adicionales.  
Mientras estaba dormida, soñó que Santo Domingo  la curaba. Lo llamó miserable 
por haberlo hecho. Su enfermedad duró tres meses. Mientras tanto, otra sobrina suya 
ingresó en el convento. Los superiores no querían dejarla profesar; al parecer se basaban 
en un supuesto delito que su padre había cometido, por el cual iba a ser sometido a 
prisión. Todo esto ocasiónó mucho sufrimiento a la Madre Castillo, complementándose 
este dolor con  otro padecimiento, que consistía en la incapacidad de poder imaginar 
cuadros o escenas de la pasión de Cristo. Ella se sentía sin ningún consuelo, totalmente 
abandonada. 
Sin haberse recuperado completamente, la nombraron abadesa, cargo que se le fue 
anunciado por medio de un sueño, su propia interpretación. Le tocó luchar arduamente 
  
110
puesto que había mucha oposición a su nombramiento. Por añadidura, tuvo problemas 
con un síndico, la persona encargada de la administración fiscal del convento; 
irresponsablemente salió, dejando a la madre Castillo con toda la responsabilidad 
económica. Un hombre bondadoso donó fondos con los  que las monjas pudieron 
subsistir mientras las cosas mejoraban. 
Continuó bregando con su cargo de abadesa, sufriendo enfermedades y ataques  
de sus compañeras. Tuvo problemas con dos síndicos adicionales, uno que falleció al 
poco de tomar el cargo; y otro que dimitio en seguida. Tuvo la fortuna Sor Francisca de 
que su hermano ocupara esta posición de síndico, cosa que cambió el estado económico 
del convento, porque este señor si era un administrador cabal. 
Las otras religiosas continúan atacándola, pero ella, a pesar de sus angustias, 
sigue al frente del convento. En un momento de desesperación, le pide al rector que la 
destituya del cargo pero este se niega rotundamente. Decide comprar un crucifijo muy 
grande por lo cual es criticada. Su hermano tuvo que partir a otro pueblo y ella siguió con 
sus achaques permanentes. Aunque se hallaba mal de salud, se afanaba por el buen  
funcionamiento del convento.  
Sor Francisca   persiguió con ahínco la unión de su alma con Dios. Se presentó en 
sus escritos como una religiosa que luchaba contra sus defectos, recalcando siempre que 
ella padecía de mucha soberbia y trataba por todos los medios de ser humilde porque para 
ella éste era el camino para llegar a Dios. En sus oraciones pedía prácticamente con 
angustia que fuera excusada y perdonada por tener tantas debilidades. Concluye su 
autobiografía preguntándole al prebítero que le pidió escribirla, si esto era lo que quería 
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él. Por último vuelve a mencionar cómo ha padecido tantos temores por el hecho de no 
ser humilde y no seguir con exactitud el camino de la perfección.  
Consideraba Sor Francisca que los deseos de las buenas obras deben ir 
acompañados de las acciones. Es de notar que los puntos de meditación como éste los 
ilustra  con pasajes de la Biblia. Por ejemplo cuando  dice: 
dichosa serás feliz y bienaventurada, si el señor llenare tus deseos, dándote 
ocasión de que los pongas por obra, que así serán deseos llenos, y no quedaran 
huecos y vacíos.  Yo puse mis deseos en tu corazón de padecer, de humillarte, de 
obedecer y imitarme; pues ¿ por qué has de querer que se marchiten en flor y no 
lleguen a ser frutos? Mira que sólo de las obras se dice: vean vuestras obras para 
que glorifiquen a vuestro Padre celestial, y las obras es a lo que se ha de creer. 
¿Qué piensas que es el alma llena de buenos deseos, sin darlos a la luz, en las 
ocasiones de injurias y menosprecios,  de trabajos interiores y exteriores? Es 
como la que ha concebido en sus entrañas, y siente en ellas la guerra de aquellos 
deseos,  que, o se han de poner por obra, saliendo a la luz en las ocasiones, o han 
de morir y matar a la madre y ella padece dolores y angustias mortales, porque 
anda en su interior un espíritu vehemente que la compele a obrar; y tales angustias 
le causa el espíritu contrario y humano y diabólico, que resiste al espíritu bueno 
que a veces con gemidos dice lo que la otra madre con la guerra que sentía en sus 
entrañas. ¡Oh, si tal me había de acaecer!  ¿Qué necesidad había de concebir? 




¿cuál será la contristación, turbación y caimiento que el alma sentirá con la 
muerte de tan buenos deseos que, como los hijos únicos de su madre, le podían 
dar al alma, honor, alegría y contento? Los deseos de su corazón le pagaste o le 
cumpliste, dice el salmo, y no le defraudaste la voluntad de sus labios. Esta es, 
pues, para el alma una bien aventuranza, cuando el Señor la pone en ocasiones de 
que cumpla la voluntad de sus labios, en lo que propuso en su presencia, y los 
deseos de su corazón llegando a la ejecución y a la obra; y así se dice alabándolo: 
El es él que llena en los bienes sus deseos. (163) 
 Esta cita nos muestra cómo Sor Francisca va entresacando diversos textos  de la Sagrada 
Escritura para exponer sus ideas. 
 
  2. Crítica sobre la Madre Castillo 
Anderson Imbert, en su obra Historia de la literatura hispanoamericana I La 
colonia, cien años de República, hace un somero recuento sobre mujeres que se 
destacaron en el periodo colonial fuera de Sor Juana Inés de la Cruz. Observa que: “Otras 
mujeres habían sido notables en este periodo: en el Ecuador, Jerónima de Velasco; en el 
Perú, Santa Rosa de Lima (1586-1617) y dos poetisas a quienes conocemos como 
“Clorinda”, supuesta autora de Discurso en loor de la poesía (1608), en tercetos, y 
“Amarilis”, que antes de 1621 envió a Lope de Vega una “Epístola” en forma de silva. 
Pero la mujer que, después de sor Juana, más alto llega en la expresión poética de este 
siglo: es la elocuente monja de Nueva Granada Sor Francisca Josefa del Castillo y 
Guevara, llamada la Madre Castillo (Colombia, 1671- 1742). Al decir expresión poética 
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no nos referimos solamente a sus versos (algunos de los que se le adjudicaron resultaron 
ser de Sor Juana ) sino a ciertas revelaciones de su prosa ascética y mística”. (133) 
Hoy por hoy se ha acumulado un buen número de trabajos sobre la Madre 
Castillo, desde tesis de doctorado hasta artículos publicados en revistas, periódicos y 
páginas de computadoras. Actualmente, la Biblioteca Luís Ángel Arango en Bogotá, 
Colombia, está sacando en su página de la red informática, artículos tocantes a la 
autobiografía y otros trabajos de la Madre Castillo. Estos trabajos se están llevando a 
cabo por críticos como Darío Achury Valenzuela y Ángela María Pérez. Los susodichos  
están dando a conocer a la religiosa en estudio, quien ha sido históricamente, según se va 
reconociendo, la primera mística nacida en las Américas. Dice Ángela María Pérez en su 
artículo que la Madre Castillo se conoce como la mística del periodo colonial en 
Latinoamérica y sus obras han sido “el producto de una  mente imaginativa atormentada 
por sus visiones diabólicas, su cuerpo enfermo, sus experiencias místicas y los problemas 
de la vida del convento” (1). 
El artículo de Darío Achury Valenzuela es un estudio sobre  el Segundo Afecto 
Espiritual de la obra de Sor Francisca llamada Afectos Espirituales. Menciona dicho 
autor que el estudio de este Afecto ayuda a entender el estilo de la religiosa, ya que en su 
aparente incoherencia se encuentra que ella tuvo un “plan normativo, y, por consiguiente, 
su racional estructura”.  Luego sigue analizando el Afecto y explica el motivo por el que  
cree Sor Francisca lo escribiera. Se hace hincapié  en la forma cómo Sor Francisca, al 
vivir en un convento de clausura, con su imaginación salía por las paredes del convento, 
y que a través de sus escritos, empleando un sinnúmero de símbolos, explica su mundo 
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lleno de tribulación, pero que, en el viaje que ella hacía en el “mar de la vida”,  trataba de 
llegar al otro lado  para encontrar su salvación. 
En este  Afecto se encuentran muchos símbolos que llevan a Dios. Darío Achury 
Valenzuela hace un recuento y explicación de cada palabra clave como: arca, pan, pausa, 
reenlace, cordero, égogla, antorcha, cordero, pacífico, vara, pasto, vara-cayado, reposo, síntesis, casa y 
convento. Un lapsus teológico, epitalamio, Cristo innovador, aguaviva, vid, amor renovado, síntesis, 
final, retorno al motivo inicial.  Este trabajo ayuda, simultáneamente, en la comprensión de la 
estructura de los Afectos restantes. 
 Achury Valenzuela ha estudiado profundamente la vida de la Madre Castillo. 
Escribió dos tomos,  publicados en los Talleres Gráficos del Banco de La República en 
1968 (Colombia), de trabajos realizados directamente sobre los manuscritos que se 
conservan en la biblioteca Luís Ángel Arango en Bogotá. Uno de los tomos concierne la 
autobiografía y, el segundo en los Afectos espirituales y las poesías de la madre Castillo 
escritas en el “cuaderno de Enciso”. Ambos volúmenes constituyen un gran aporte al 
campo de la  religión. 
Otro libro digno de mencionar es el de María Teresa Morales Borrero, religiosa 
española quien presentó su tesis doctoral sobre la Madre Castillo, publicándola 
posteriormente con el título de La Madre Castillo, su espiritualidad y su estilo. En este 
trabajo, Morales Borrero trata con profundidad tanto la parte espiritual como el estilo de 
expresión en las dos obras logradas por la Madre Castillo.  
Terence C. Cave, en Devotional Poetry in France,  refiriéndose a la técnica y el 
estilo de los autores de obras de devoción, observa que el objetivo de los mismos es 
propiciar que los lectores reaccionen ante la presentación de algo que es desagradable, 
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atacando así los sentimientos del lector para despertarle la conciencia a través de los 
sentidos; o envolverlo emocionalmente y físicamente en situaciones como por ejemplo la 
Natividad y la Pasión de Jesucristo, cosa que se puede ver fácilmente en escritos de San 
Ignacio de Loyola (26). (traducción mía) Sor Francisca, en Afectos Espirituales, sin duda 
despierta en el lector el deseo de vivir sin hacer mal a nadie, y recreándose en el 
contenido de los salmos y algunos pasajes de la Biblia.   
El propósito del estudio de la obra de la Madre Castillo en la  tesis es, primero, 
encontrar cuál era la causa de su sufrimiento y cómo éste refleja sus inquietudes en 
diferentes obras literarias, como lo fue su autobiografía, su libro de los Afectos y sus 
poesías, las cuales aunque pocas en número, son suficientes para demostrar el genio 
creador que poseía. Su autobiografía es ejemplo fiel de humildad ya que en ésta no 
menciona sus otras obras. En algunas partes de su autobiografía recrea pasajes de su libro 
Los Afectos espirituales, pero sin mencionar que estas mismas ideas ya las había 
expuesto en esta obra.   
 
3. Influencias: 
Sor Francisca, de pequeña, no tuvo la oportunidad de ir a un colegio. Fue su 
madre quien la inició en el conocimiento de las primeras letras. Al caer enferma su 
madre, la religiosa continuó aprendiendo sola y logró, con su empeño, leer sobre la vida 
de algunos santos y libros que, según ella, eran “comedias”, pero según  aclara  Achury 
Valenzuela  en su estudio, eran probablemente novelas. Dichos libros no dejaron huella 
en su obra, como sí la dejaron algunos de los místicos, como San Juan de la Cruz y Santa 
Teresa de Jesús, quien fuera su preferida.  En las experiencias de la Madre Castillo 
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también hay purificación, pasa por su etapa purgativa y  llega a su unión con Dios. 
También  Francisco de Osuna la influyó y, por último, Sor Juana Inés de la Cruz, a quien 
debió admirar mucho, ya que copió en “El cuaderno de Enciso” unos versos de la gran 
musa mexicana. Aclárese que en el referido cuaderno que había pertenecido a un cuñado 
apellidado Enciso, Sor Francisca copió unos poemas de Sor Juana que le fueron 
atribuidos a la misma Madre Castillo durante algún tiempo, hasta que un estudioso 
mexicano descubrió que dichos versos habían sido compuestos por Sor Juana Inés de la 
Cruz y no por la Madre Castillo, por lo que los reclamó para la autora original. 
Probablemente la Madre Castillo nunca intentó plagiar a Sor Juana sino que por simple 
admiración los había copiado.  
La influencia más notoria en la obra de la monja neogranadina fue la Biblia. A 
diferencia de santa Teresa de Jesús, la Madre Castillo vive en un momento donde ya no 
se prohibían muchas de las obras que lo habían sido a principios del Siglo de Oro. A 
finales del siglo XVII, las corrientes poéticas el gongorismo y el culteranismo todavía 
bullían, aunque con  adaptaciones y cambios, fenómenos que no pasaban desapercibidos 
por la Madre Castillo. (Achury CXX) Ahora, también hay que constatar una opinión 
contraria a lo dicho anteriormente por el eminente Emilio Carrilla, quien en su obra El 
gongorismo en América publicada en 1977, afirma que en autores del siglo XVII como 
Sor Francisca, Francisco Álvarez de Velasco y Zorrilla y Francisco Antonio Vélez 
Ladrón de Guevara, no se disciernen rasgos gongorinos. Luego, refiriéndose 
específicamente a la madre Castillo dice: “No hay- aunque a menudo se repite lo 
contrario-señales de gongorismo en su obra, ya que no pueden considerarse como tales 
las paronomasias de los cuatros primeros versos y los ocho últimos versos de la poesía 
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Santísimo Sacramento. Me refiero particularmente a esta composición porque se la señala 
como la más próxima a Góngora, dentro de su producción”. (197)  Aproximadamente en 
el año 1941 el polígrafo mexicano Alfonso Méndez Pancarte reclama la autoría de la 
poesía al Santísimo Sacramento para sor Juana Inés de la Cruz. Está afirmación es 
irrebatible dada la experiencia de quien hizo la investigación. 
  
4. A continuación se hará un análisis de uno de sus poemas escritos en el llamado 
“cuaderno de Enciso”. 
 
           Desengaños, exhorto a penitencia, acto de contrición 
     A recoger sentidos, 
 ciega razón, a recoger que quiero 
que divertidos 
lloremos todos juntos, si primero 
para mi precipicio, 
cada cual de vosotros tuvo vicio. 
¿ Razón, dónde te fuiste? 
¿ No eres luz de mi vida y de mi acierto ? 
¿ Cómo, pues, te perdiste? 
¿ Cómo negaste a mi salud el puerto?                               10 
Y en culpas sumergida 
estuve ya para perder la vida. 
¿ Es buena tu locura? 
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¿Estamos buenos en tan triste calma? 
¿ Así el bien se asegura? 
¿ Así pretendes la salud del alma? 
 Mira que te despeñas; 
despierta ya, si por dormida sueñas. 
Basten ya tus engaños: 
mira que lo pasado, aunque ha pasado,                               20 
te deja desengaños, 
porque conozcas que de aquel estado 
sólo quedó presente 
lo que debes llorar eternamente. 
¿ Qué gusto habrá que pueda 
ser gusto en esta vida transitoria, 
cuando el mundo en rueda 
(si a lo vivido vuelves la memoria) 
hallarás que mezclado 
con mil zozobras te ofreció el pecado?                               30 
¿ Qué dicha no acabó 
en esa rueda sin que fuese dicha? 
Pues apenas nació 
 cuando lloraste su fatal desdicha; 
¿ Pero en qué me desvelo, 
si son sus dichas de instantáneo vuelo? 
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¿Eso es lo que has vivido? 
¿No estás confusa no te desengañas? 
No seas lo que has sido, 
Advierte que a ti mima tú te engañas;                                40 
Llora mejor tus daños,                                                        
Pues vuelan días y se pasan años. 
          ¿ Es verdad que tu culpa 
mereció por castigo pena eterna, 
pero ya te disculpa 
esa fragilidad que te gobierna; 
enmiéndate y confía, 
no desesperes cuando Dios te guía. 
Pecho y manos abiertos, 
aguarda a que le pida tu remedio;                                       50 
dale tus desconciertos,                                            
confiando ha de ser el mejor medio 
el darle frutos tuyos 
para que El te reparta de los suyos. 
Dile: pequé, Dios mío, 
ciega viví pues me aparte de Vos; 
pero no desconfío, 
pues para perdonarme sois mi Dios; 
y si buscáis errados  
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intereses, os doy en mis pecados.                                       60 
Por ser quien sois, me pesa,                               
yo propongo enmendarme y confesarme. 
Y porque mi torpeza 
otra vez no pretenda despeñarme, 
elijo por sagrado 
esa cruz, esos clavos y costado, 
con Vos me crucifico, 
y pues sois libertad de los esclavos, 
y yo a Vos me dedico, 
recibidme, Señor, en vuestros clavos;                                 70 
 en vuestra muerte viva,                                 
si en ella me libré siendo cautiva. 
A. Forma 
Este poema consta de setenta y dos versos. Está formado por endecasílabos y 
heptasílabos formando una silva. Los versos son llanos con excepción del verso 31 que 
termina en la palabra acabó, el 33 que termina en la palabra nació, el verso 56 que termina 
en la palabra vos y el verso 58 que termina en la palabra Dios.   
Con respecto al cómputo silábico se encuentran los siguientes fenómenos que lo afectan:  
1. diéresis en la palabra cual: 
cada cual de vosotros tuvo vicio. v.6 
2. En los siguientes versos hay sinalefas: 8, 10, 11, 15, 25, 26, 27, 28, 30, 35, 36, 37, 38, 
39, 40, 44, 49, 50, 52, 54, 62, 69, 71 y 72. 
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En lo referente al ritmo, es estrófico en todos los versos que conforman el poema 
con la excepción de los versos 31 y 33 que son agudos y de los versos 56 y 58 que 
terminan con una palabra monosílaba. En lo relativo al acento rítmico este se combina 
con el extrarrítmico. Los versos extrarrítmicos son: 1, 2, 7, 10, 12, 15, 16, 17, 22, 23, 24, 
25, 30, 38, 41, 43, 44, 46, 52, 55, 56, 68, 72. Los versos rítmicos son: 3, 4, 5, 6, 8, 9, 11, 
13, 14, 18, 19, 20, 21, 26, 27, 28, 29, 31, 32, 33, 34, 35, 37, 39, 40, 42, 45, 47, 48, 49, 50, 
51, 53, 54, 57, 58, 60, 61, 62, 63, 64, 65, 66, 67, 69, 70, 70, 71. Son:  49 rítmicos y 23  
extrarrítmicos. 
Como se mencionó anteriormente, el poema es una silva. La rima es aBaBcC y 
mantiene esta rima en los doce sextetos. Mezcla la rima asonante, dominando la 
consonante. Combina la rima encadenada con la gemela que se presenta en los dos 
últimos versos de cada sexteto.  
 La Madre Castillo usa estos suaves encabalgamientos para poder concluir sus 
ideas usando dos o más versos. Lo hace de una forma muy sutil según se puede observar 
en los ejemplos:  
      ciega razón, a recoger quiero        
      que divertidos                                
      lloremos juntos, …                                                              v. 4 
Reconoce que ella es culpable de sus actos: 
       y en culpas sumergida                  
       estuve yo para perder la vida.                                            v.12 
Pide mirar el pasado para aprender algo de la experiencia: 
      mira que lo que ha pasado, aunque ha pasado                  
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      te deja desengaños,                                                            v. 21 
Recalca la importancia del arrepentimiento: 
     porque que conozcas que de aquel estado                           
     solo quedó presente                                                              
     lo que debes llorar eternamente.                                          v. 24 
Se queja del mal sabor que deja el pecado: 
     ¿ Qué gusto habrá que pueda                                                
       Ser gusto en esta vida transitoria,                                         
       Cuando el mundo en rueda                                                    
       ( si a lo vivido vuelves la memoria)                                      
       hallaras que mezclado                                                            
       con mil zozobras te ofreció el pecado?                               v. 30 
Según la Madre Castillo la dicha aunque se acabe no deja de ser dicha: 
     ¿ Qué dicha no acabó                                     
       en esa rueda sin que fuese dicha?                                        v. 32 
En el mismo momento en que se nace se empieza a sufrir: 
      Pues apenas nació                                          
      cuando lloraste su fatal desdicha,                                          v.34 
La felicidad es tan efímera que no vale la pena preocuparse por ella: 
     ¿ Pero en que me desvelo.                                                   
       si son sus dichas de instantáneo vuelo?                               v. 36 
  Una vez más Sor Josefa invita al lector a arrepentirse: 
        llora mejor tus daños                                   
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        pues vuelan días y se pasan años                                       v. 42 
Se resigna a ser castigado por su pecado: 
        Es verdad que la culpa                           
        mereció por castigo pena eterna,                                        v. 44 
Quiere ser misericordiosa con ella misma: 
       pero ya te disculpa                                
       esa fragilidad que te gobierna;                                              v.46 
Propone ofrecerle sus trabajos a Dios pero al mismo tiempo ella espera una recompensa: 
      confiando que ha de ser el mejor medio                
       el darle frutos tuyos                                                
       para que el te reparta de los suyos.                                      v. 54 
Se deben tomar las cosas tal y como son para no equivocarse: 
        y si buscáis errados                                    
        intereses, os doy en mis pecados.                                       v. 60 
Después del arrepentimiento y el acto de contrición espera no volver a caer: 
         Y por mi torpeza                                        
         otra vez no pretenda despeñar                                           v. 64 
Se refugia en Dios: Acepta cualquier sacrificio que venga de El: 
     elijo por sagrado                                            
     esa cruz, esos clavos y costado.                                             v.66 
Por último si vive en Dios está viva: 
      Y en vuestra muerte viva                        
       si en ella me libré siendo cautiva.                                        v. 72 
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Hay figura de aliteración en los siguientes versos: “¿eso es lo que has vivido?”v.37, “¿No 
estás confusa no te desengañas?”v.38, “No seas lo que has sido” v.39, “pues vuelan días 
y se pasan años” v.42. También hay aliteración en los versos: 58, 59, 68, 70, 71 y 72. 
 En el plano semántico hay varias figuras que se pueden destacar. Por ejemplo, en 
el siguiente verso Sor Francisca personifica  la razón, diciendo “ciega razón, que a 
recoger quiero”. Luego en  los siguientes versos se expresa la búsqueda de la misma 
razón,  la cual cree que la ha perdido. Arrancan, en efecto, con una apóstrofe:  “¿Razón 
dónde te fuiste?” “¿ No eres luz de mi vida y de mi acierto?” “¿ Cómo, pues, te perdiste?”  
“¿ Como negaste a mi salud el Puerto?”     
La Madre Castillo se siente tan culpable que se cree perdida con respecto a la 
gracia de Dios. Haciendo uso de una hipérbole dice: “Y en culpas sumergida” “estuve yo 
para perder la vida” “lo que debes llorar eternamente” También la monja contrapone en 
antítesis su estado mental cuando dice: “¿es buena tu locura?”  “¿Estamos buenos en tan 
triste calma?” La paradoja la encontramos expresada en  pensamientos antitéticos. La 
madre expresa la prisión de sus sentimientos: “y pues sois libertad de esclavo” “y yo a 
vos me dedico”                           
En cuanto al léxico se encuentra una gran variedad de términos. El tiempo presente de 
los verbos le da permanencia a la ideas. Existen varios imperativos enfatizando que las 
acciones  se deben llevar a cabo para lograr un mejor entendimiento de la vida. No 
obstante, entre todos estos vocablos predominan las palabras de significado valorativo 
negativo, consignadas  en la  tabla, que se da a continuación. éstas han sido usadas por la 





Términos de significado valorativo negativo 
      Desengaños, exhorto a penitencia, acto de contrición
ciega lloremos precipicio vicio 
perdiste negaste sumergida perder 
locura afligida triste despeñas 
engaños desengaños llorar zozobras 
pecado lloraste fatal desdicha 
confusa daños pena desesperes 
desaciertos desconfía errados despeñarme 
cruz crucifico esclavos cautiva 
 
 
El contenido de la tabla refleja lo siguiente: Los sustantivos predominas sobre las otras 
dos categorías. En su mayoría son abstractos, esto indica que predomina el sentimiento 
sobre lo palpable. Le siguen en cantidad los verbos cuyos tiempos están mezclados entre 
el presente, el pasado el imperativo y el subjuntivo, este rasgo muestra las diferentes 
etapas por las que pasa la autora del poema. La casi ausencia de adjetivos le dan 
sobriedad a la obra. La función imaginativa del vocablo ‘pena’  dentro del verso 
  “mereció por castigo pena eterna” nos indica el padecimiento por el que tendría que 
pasar la religiosa. Pero más adelante hay una esperanza para la voz poética cuando dice: 
“enmiéndate y confía”.  
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B. Fondo del poema: 
La voz poética en esta composición hace una exhortación a la razón; es de 
carácter subjetivo-intimista; llama a sus sentidos para que la ayuden en la gran tarea que 
se propone que será una lucha contra la razón.  
Pero en su convocatoria los acusa (a los sentidos) de haber tenido vicios. La 
Madre Castillo ha planteado un dilema, ubicándose a si misma entre los sentimientos y la 
razón. Esta situación en que ha vivido le produce un profundo sufrimiento y por eso 
clama por saber que pasó con la razón. Así, en el séptimo verso ella dice “¿Razón, dónde 
te fuiste?” (507). Está presente ese sentimiento de la pérdida de algo que le es esencial. 
Por eso le pregunta  “¿no eres la luz de mi vida y mi acierto?” [ vr. 8 (507)]  La ausencia 
de la razón le ha dejado otro sinsabor y se ha sentido al borde de la muerte.  
Empleando ironía en el verso 13 trata de “loca” a la razón y le reclama el haber 
afectado su salud; asimismo le pregunta si está dormida. Luego pide que no la engañe 
más, porque por su culpa va a llorar… “eternamente” (vr 24, 507) Continúa quejándose y 
contrapone al gusto con el pecado. Y en un gran lamento dice que la dicha apenas se 
puede percibir porque es efímera. 
A partir del verso 37, la Madre Castillo se dirige a sí misma. Aquí podemos ver 
un cambio y una resignación a la pérdida de la razón. Y se invita ella mima a reaccionar y 
darse cuenta de que el tiempo pasa muy rápido. Decide, pues,  ponerse en manos de Dios. 
Pide arrepentirse y comunicarle sus preocupaciones, reforzada por la esperanza de que  El 
la consuele y la ayude. Al final del poema hace un acto de contrición, se arrepiente de 
haber pecado, decide entregarse a su Creador escogiendo la vida de sacrificio y 
resignación. El título del poema enumera textualmente los tres pasos que la Madre 
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Castillo señala en cuerpo del poema: “Desengaños, Exhorto a penitencia y Acto de 
contrición”. 
La primera parte, “Desengaños,” empieza en el verso 1 y termina en el 24. Del 25 
al 36 es un período de transición en la composición. En el verso 37 empieza el “exhorto a 
penitencia” y concluye con el “acto de contrición”.  Se ha señalado que el poema en 
estudio consiste en una lucha entre la razón y los sentimientos. En los primeros versos el 
concepto de “razón” aparece revestido de una fuerza impotente. Pero al continuar 
leyendo, vemos cómo la Madre Castillo deja de buscarla a esta para descansar más 
plenamente en su fe de religiosa. Aquí se observa cómo la monja, que ha estado motivada 
por su idea de alcanzar a Dios,  reafirma en este poema su gran convicción de aceptar lo 
divino aunque sea sufriendo. Estos versos son un preámbulo a una noche oscura, a 
diferencia de “la noche oscura” de san Juan, quien en sus liras refiere su experiencia 
como algo vivido. El poema de la madre Castillo es una preparación para el encuentro 
con la divinidad. 
 Ahora, pasemos a comentar  su obra  Afectos espirituales, escrita cuando contaba 
con apenas 23 años. En ésta se encuentra todo un compendio de experiencias y 
enseñanzas para una buena relación con el Creador y con el prójimo. En tres de sus 
Afectos, los numerados 8, 46 y 195, la religiosa incorpora versos. El Afecto 46 contiene 
dos poemas,  el 195 sólo uno, pero en el “Afecto 8”, se encuentra un poema al que le 
sigue una interpretación dada en prosa por la misma monja. Sor Francisca alude en su 
autobiografía que el mismo Dios le inspiró un poema, el cual no transcribe, ni informa 
que que éste se haya incorporado al Afecto 8. María Teresa Morales concluye que 
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después de recibir la Eucaristía y “bajo la alegoría del fénix, compuso el encendimiento 
del alma en cinco estrofas y en forma de romance” (233) escrito a continuación.    
Fénix, el alma se abrasa 
del sacramento al ardor, 
            para que muriendo a sí, 
reviva a tan dulce sol. 
            Cante la gloria si muere, 
pues en tan dulce dolor 
descansa en paz, en quien es 
centro ya del corazón 
            Publique su muerte al mundo 
el silencio de su voz, 
para que viva en el olvido 
la memoria que murió. 
            Cerró los ojos el alma 
a los rayos de este sol, 
y ya vive a mejor luz 
después que desfalleció. 
Hacen clamor los sentidos, 
sentidos de su dolor, 
porque ellos pierden la vida 
que ella muriendo ganó. 
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En la primera estrofa  la voz poética hace alusión al Fénix, figura aquí de Nuestro 
Señor.  El uso de éste término lo hace Sor Francisca probablemente influenciada por 
Santa Teresa y San Juan de la Cruz. Luego una paradoja al decir “para que muriendo a sí” 
“reviva a tan dulce sol”; también se observa el hipérbaton (gongorino) en las estrofas que 
conforman el romance. Se encuentran reminiscencias de San Juan en el contrasentido de 
los siguientes versos: “publique su muerte al mundo” “el silencio de su voz”,  Concluye 
el poema con una evocación a los sentidos para que, perdiendo la vida. ella la gane 
muriendo: “Hacen clamor los sentidos… ellos pierden la vida… ella muriendo ganó” 
Ahora obsérvese como la mima Madre Castillo explica su poema:  
 
En este sentimiento conozco lo que dice: todo el hombre, o todo hombre 
es ignorancia; y la mucha que en él tiene el alma, pues ya olvida que es camino en 
el que está y ya quisiera decir; “Señor, bueno es que nos estemos aquí”, y no 
advierte que ha de aprender la música que le enseña el amor divino, sino que se 
queda oyendo, al modo que los que aprenden, se embelesan en oír tocar y pierden 
la atención a aprender, no miran adonde pone las manos el maestro, porque no 
quieren el trabajo de aprender, sino el gusto que da oír. Dice que no quiere el cielo 
cuando está gustando; y lloraba, y llamaba cuando estaba padeciendo; pierde las 
consonancias de la música y disuena del salterio; pues a él oye decir que está 
desamparado, clavado, atormentado, herido, padeciendo; y ella responde con 
buscar su descanso propio; pero tu disciplina, que consoló el alma de tu 
desamparo, ahora la enseña  y corrige en el fin que debe tener en su consuelo. ¡Oh 
amor/ divino, a dónde te hallaré a Ti sin mí, vivir sin Ti no quisiera, tenerte 
conmigo no puedo! Húye, pues, Amado mío; húye a los montes, pero llévame; 
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húye de mi, pero llévate el alma, arrastra el corazón, llévate mis afectos. Viva el 
alma donde ama, solo quede en mi padeciendo, viva solo en Ti amando (26).  
 ¡Que sentir más profundo el de la Madre Castillo! Con sus palabras suaves nos va 
llevando de la mano como niños a imaginar lo que ella tiene en su interior. La enseñanza  
dada va más allá de sus palabras, está sembrando la semilla de la ejecución en el lector, 
es una invitación para que no  sólo observemos sino que actuemos, nos comunica la 
experiencia de la vida y cómo realmente debemos vivirla.  
 El Afecto 46, cuyo título es: Deliquios del divino amor en el corazón de la criatura, y de 
las agonías del huerto,  está compuesto por dos poemas  que contienen en forma 
estructurada ideas tomadas del Cantar de  los cantares, de los Deuterónimos y de los 
salmos 96 y 5. Sor Francisca ha moldeado sus pensamientos, apropiándose  palabras 
presentes en los libros mencionados. La agilidad de la monja consiste en la capacidad de 
integración creadora que posee. Los poemas se pueden leer en el apéndice 
correspondiente.  Del Cantar de los cantares toma “El habla delicada” “Del amable que 
estimo” versículos 4, 3 . “Miel y leche destila” “entre rosas y lirios”, también del Cantar, 
versículos 4, 11. De Deuteróminos “Su melíflua palabra” “Corta como rocío” versículos 
32, 2. De los salmos “Tan eficaz persuade,” “Que cual fuego encendido” “Derrite como 
cera” “Los montes y los riscos” salmos 96 (97), 5.      
Retomando lo observado anteriormente en el capítulo sobre el dolor,  se puede 
señalar cuáles son las fuentes de éste  en la obra de la Madre Castillo. En su caso son las 
que se originan en una trayectoria espiritual, ya que aunque la Madre Castillo sufrió 
muchas enfermedades que podrían dar pie a un extenso estudio. La idea principal de este 
trabajo en efecto, ha sido destacar, que a través de su obra podemos entender sus 
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padecimientos. Pero allén de esto, en su Vida de la Venerable Madre Francisca Josefa de 
la Concepción. Escrita por ella, Afectos espirituales y sus poemas unos escritos en “el 
cuaderno de Enciso” y otros dentro de su obra Afectos, se concentran una serie de ideas y 
experiencias magistralmente matizadas con su entendimiento de la espiritualidad 
cristiana,  que ha servido como ejemplo en las diferentes comunidades religiosas. Su 
aporte a la historia sirve para entender además ciertas costumbres de la época. En cuanto 
a la imaginación, la suya no tuvo límites, puesto que con ésta ella se metía por los 
caminos más recónditos. Inteligencia tampoco le faltó y, para probarla, es suficiente con 
darle un vistazo a su obra. Sufrió porque se creía una terrible pecadora y también por el 
odio que le mostraban algunas de sus compañeras. El desprecio de las otras monjas, sus 
enfermedades y la lucha que sostenía en su interior dieron pie a sus escritos, que aunque 
en su mayoría fueron ejecutados como un acto de obediencia, muestran la sensibilidad de 














1. parece oírse un son análogo al de aquellos versos cantados por una monja de 
Beas y que sirvieron para una nueva inspiración de San Juan de la Cruz: 
Quien no sabe las penas 
En este triste valle de dolores, 
No sabe de buenas, 
Ni ha gustado de amores, 
Pues penas es el traje de amadores.  
 
Este dato fue tomado de la obra de María teresa  Morales Borrero titulado La 
Madre Castillo  Su espiritualidad y su estilo. 
 
 Darío Achury Valenzuela en Obras completas de la madre Francisca Josefa de 
Castillo registra lo siguiente. 
2. En cuanto al poema dedicado Al altísimo Sacramento, y también atribuido a la 
madre Castillo, el señor Menéndez Plancharte describió que aquel es también 
transcripción textual de dos fragmentos de las letras XVII y XIX, de  la misma sor 
Juana, pero presentados en la “adaptación de la monja neogranadina como 
integrando una sola poesía. Pero en este peregrino arreglo, la Madre Castillo 
sustituyó la primera copla de la letra XVIII, de sor Juana: 
Ay, fuego, fuego! Que el templo se abra, 
que se quema de Dios la casa!... 
¡Fuego, fuego! Toque a fuego 
que se quema de Dios el templo! 
por esta otra, de su propia Minerva, al parecer: 
“Fuego en que el alma se abrasa 
hidrípica de su incendio, 
solo el remedio apetece 
de añadir, al fuego, fuego. 
 
También parece ser obra de la Madre de Castillo los ochos versos finales del 
poema Al Santísimo Sacramento. Que, por lo demás, hacen buen acorde con los 
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ajenos, hasta extremando sus juegos de aliteración, según el mismo Menéndez 
Panclarte: 
Aquel que te salva, silba 
y te de, milveces, voces, 
y de amor con llama llama 
para que en sus horas ores. 
 
Si el velo tu vida veda, 
donde solos oyes oyes, 
a tu amante guarda aguarda 





















 Haber empezado el trabajo de tesis con una investigación sobre  el dolor desde la 
época de los griegos ha marcado la pauta para llegar a entender en alguna medida lo que 
ha sido el dolor para la humanidad. Ante todo desde la perspectiva de la creación 
literaria. Primero se inició con la tragedia griega, la cual sirvió para entender la diferencia 
entre la cultura helénica y la occidental  contemporánea. 
El ejemplo de la obra de Severino Boecio, asi como las comparaciones entre 
Shakespeare y Esquilo, han servido de punto aclaratorio para los diferentes puntos de 
vista sobre el dolor. Los aportes de Julio Fausto Fernández han funcionado de base 
aclaratoria para las diferentes causas del sufrimiento humano. La forma en cómo la 
ciencia médica explica la sensación del dolor y las teorías que hablan del dolor espiritual 
nos han llevado a entender  la presencia del dolor en las obras de los poetas estudiados. 
La búsqueda del  dolor o sufrimiento en los poemas de Garcilaso de la Vega, 
Diego Hurtado de Mendoza, Gutierre de Cetina, Lope de Vega y la Madre Josefa del 
Castillo, ha permitido afirmar una vez más que cuando el ser humano atraviesa por un 
momento de dolor espiritual o psíquico se da  un proceso en la mente de éste que lo lleva 
a plasmar su sentimiento en una obra de arte, en estos casos, en poesía.  
Las palabras de resonancia valorativa negativa halladas en cada uno de los 
poemas analizados han sido recopiladas en tablas. Por medio de estos vocablos se puede 
deducir la capacidad de cada autor para hacer uso de los mismos. 
Garcilaso de La Vega  ha sabido crear,  basado en el desamor y en la ausencia de 
la amada, la Égloga I, en donde el autor magistralmente nos presenta a dos pastores en un 
diálogo sin respuesta. Los dos exponen su propio sufrimiento, el escenario es la 
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naturaleza en todo su esplendor. Esta forma idealizada del poeta al crear un mundo 
artificioso le permite a los lectores participar con emoción del contenido del poema.  
El uso de la figuras retóricas como el símil, el apóstrofe, la metáfora y el 
hipérbaton, le da riqueza de expresión al poema. También se debe mencionar la 
importancia del léxico en la creación de la obra. Garcilaso de la Vega ha sufrido por 
desamor y también por la muerte de su amada. 
Diego Hurtado de Mendoza  ha logrado comunicar su sentir doloroso  al mundo 
imitando a Garcilaso. Lo ha hecho alternando el estilo de éste con el tradicional de las 
coplas castellanas. En su Canción tiene asimismo su pastor,  pero le da un matiz 
novedoso, ya que indica que el pastor sí tiene quien le escuche, a diferencia de él que está 
sufriendo porque no tiene quien lo  consuele. 
Gutierre de Cetina ha mostrado por medio de su obra que ha sido un poeta de 
conflictos interiores. Sufrió porque amaba y no era amado; vivía desilusionado de su vida 
por la ausencia de la persona amada. Estas sensaciones y sentimientos lo llevaron a  
producir poesía, en la que se ve tanto su pasión de amor, como su tristeza. También fue 
imitador de Petrarca como Diego de Mendoza y Garcilaso. 
Lope de Vega se ha tratado en este estudio como  “el pecador arrepentido”. 
Después de una vida aunque creativa, licenciosa, al final de sus días empieza a 
lamentarse, produciendo su obra llamada Rimas Sacras. Este poeta ha trasladado todos 
sus sentimientos de arrepentimiento a muchas de sus obras de tema religioso. Por medio 
de éstas, él retorna a su vida pasada para usar su fe como tabla de salvación. 
Tanto la Madre del Castillo  como Lope de Vega sufrían  consternación en 
conexión con la razón. Ella creía que la había perdido; al empezar su búsqueda, empero, 
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logra forjar su poema en el cual haciendo uso de la facultad de duda, al final acepta, 
resignada, la voluntad de Dios. Por medio de su autobiografía, se ha podido entender que  
sufría porque creía que su pecado más grande era ser soberbia; por eso luchó con gran 
intensidad a lo largo de su vida, tratando de ser humilde. Tanto Lope de Vega como la 
madre Castillo encontraron un consuelo en la religión y los dos recuperaron la razón por 
la cual entendieron el objetivo de sus vidas.  
Finalmente, hemos estudiado el dolor en estos cinco poetas, conscientes de que 
cada uno tenía su propio padecimiento. Mientras Garcilaso idealiza el amor, Gutierre de 
Cetina llora por la carencia del mismo; Diego Hurtado de Mendoza expresa angustia, 
pero se concentra más en lo injusto que le parece la vida; Lope de Vega sufre por su vida 
anterior y dedica delicados versos a Dios.  El pecado de soberbia lleva a Sor Francisca a 














Apéndice  de  Poemas 
 
            Garcilaso de la Vega (1501-1536) 
Égloga primera 
A don Pedro de Toledo, marqués de Villafranca, 
            Virey de Nápoles 
Salicio, Nemeroso 
El dulce lamentar de dos pastores,                                        1 
Salicio juntamente y Nemeroso, 
He de cantar, sus quejas imitando 
Cuyas ovejas al cantar sabroso 
Estaban muy atentas, los amores, 
De pacer olvidadas, escuchando. 
Tú que ganaste obrando 
Un nombre en el todo el mundo, 
Y un grado sin segundo, 
Agora estéis atento, solo y dado                                         10 
Al inclito gobierno del estado 
Albano; agora vuelto á la otra parte,        
Resplandeciente, armado, 
Representando en tierra el fiero Marte; 
   Agora de cuidados enojosos 
Y de negocios libre, por ventura 
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Andes á caza, el monte fatigando 
En ardiente jinete, que apresura 
El curso tras los ciervos temerosos, 
Que en vano su morir van dilatanto;                                  20 
Espera, que en tornando 
A ser restituido                                                          
Al ocio ya perdido, 
Luego verás ejercitar mi pluma 
Por la infinita innumerable suma 
De tus virtudes y famosas obras; 
Antes que me consuma, 
Faltando á ti que á todo el mundo sobras. 
  En tanto que este tiempo que adivino 
Viene a sacarme de la deuda un dia,                                  30 
Que se debe á tu fama y á tu Gloria; 
Que es deuda general, no solo mía,                        
Mas de cualquier ingenio peregrino 
Que celebra lo digno de memoria; 
El árbol de vitoria  
que ciñe estrechamente 
Tu gloriosa frente 
Dé lugar a la hiedra que se planta 
Debajo de tu sombra, y se levanta 
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Poco á poco, arrimada á tus loores;                                    40 
Y en cuanto esto se canta. 
Escucha tú el cantar de mis pastores. 
  Saliendo de las ondas encendido,                  
Rayaba de los montes el altura 
El sol, cuando Salicio, recostado 
Al pie de una alta haya, en la verdura, 
Por donde una agua clara con sonido 
Atravesaba el fresco y verde prado; 
 El, con canto acordado 
Al rumor que sonaba,                                                          50 
Del agua que pasaba, 
Se quejaba tan dulce y blandamente 
Como si no estuviera de allí ausente 
La que de su dolor culpa tenía; 
Y así, como presente , 
Razonando con ella, le decía. 
            Salicio. 
¡ Oh mas dura que mármol á mis quejas, 
Y al encendido fuego en que me quemo 
Mas helada que nieve, Galatea! 
Estoy muriendo, y aun la vida temo;                                  60 
Témola con razón, pues tu me dejas; 
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Que no hay, sin ti, el vivir para qué sea. 
Verguenza he que me vea 
Ninguno en tal estado, 
De ti desamparado, 
Y de mi mismo yo me corro agora. 
¿De un alma te desdeñas ser señora, 
Donde siempre moraste, no pudiendo 
Della salir un hora? 
Salid sin duelo, lagrimas, corriendo.                                  70 
   El sol tiende los rayos de su lumbre 
Por montes y por valles, despertando 
Las aves y animales y la gente: 
Cuál por el aire claro va volando. 
Cuál por el verde valle ó alta cumbre 
Paciendo va segura y libremente, 
Cúal con el sol presente 
Va de nuevo oficio 
Y al usado ejercicio 
De su natura ó menester le inclina.                                     80 
Siempre está en llanto esta ánima mezquina 
Cuando la sombra el mundo va cubriendo 
O la luz se avecina. 
Salid sin duelo, lágrimas, corriendo. 
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¿Y tú, desta mi vida ya olvidada, 
Sin mostrar un pequeño sentimiento 
De que por tí Salicio triste muera, 
Dejas llevar, desconocida, al viento 
El amor y la fe que ser guardada 
Eternamente solo á mi debiera?                                          90 
¡Oh Dios!¿Por qué siquiera, 
Pues ves desde tu altura 
Esta falsa perjura 
Causar la muerte de un estrecho amigo, 
No recibe del cielo algún castigo? 
Si en pago del amor yo estoy muriendo, 
¿Que hará el enemigo? 
Salid sin duelo, lágrimas, corriendo. 
 Por ti el silencio de la selva umbrosa, 
Por ti la esquividad y apartamiento                                     100 
Del solitario momento me agradaba; 
Por ti la verde yerba, el fresco viento, 
El blanco lirio y colorada rosa 
Y dulce primavera deseaba. 
¡Ay, cuánto me engañaba! 
Ay, cuán diferente era 
¡cuán de otra manera 
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lo que en tu falso pecho se escondía! 
Bien claro con su voz me lo decía 
La siniestra corneja repitiendo                                            110 
La desventura mia. 
Salid sin duelo, lágrimas, corriendo. 
¡ Cuántas veces durmiendo en la floresta, 
Repútandolo yo por desvarío, 
Vi mi mal entre sueños, desdichado! 
Soñaba que en el tiempo del estío 
Llevaba, por pasar allí la siesta, 
A beber en el tajo mi Ganado; 
Y después de llegado, 
Sin saber de cuál arte,                                                         120 
Por desusada parte 
Y por nuevo camino el agua se iba; 
Ardiendo ya con la calor estiva, 
El curso enajenado iba siguiendo 
Del agua fugitiva. 
Salid sin duelo, lágrimas, corriendo. 
Tu dulce habla ¿ en cúya oreja suena? 
Tus claros ojos ¿ á quién los volviste? 
¿ Por quién tan sin respeto me trocaste? 
Tu quebrantada fe ¿ dó la pusiste?                                      130 
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¿ Cuál es el cuello que como en cadena 
De tus hermosos brazos anudaste? 
No hay corazón que baste, 
Aunque fuese de piedra, 
Viendo mi amada hiedra, 
De mi arrancada, en otro muro asida, 
Y mi parra en otro olmo entretejida, 
Que no se esté con llanto deshaciendo 
Hasta acabar la vida. 
Salid sin duelo, lágrimas, corriendo.                                  140 
¿Qué no se esperará de aquí adelante, 
Por difícil que sea y por incierto? 
O ¿qué discordia no será juntada? 
Y juntamente ¿qué tendra por cierto, 
O qué de hoy mas no temerá el amante, 
Siendo á todo materia por tí dada? 
Cuando tu enajenada 
De mi, cuitado fuiste, 
Notable causa diste 
Y ejemplo á todos cuando cubre el cielo,                           150 
Que el más seguro tema con recelo 
Perder lo que estuviere poseyendo. 
Salid fuera sin duelo, 
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Salid sin duelo, lágrimas, corriendo. 
  Materia diste al mundo de esperanza 
De alcanzar lo imposible y no pensado, 
Y de hacer juntar lo diferente, 
Dando á quien diste el corazón malvado, 
Quitándolo de mi con tal mudanza, 
Que siempre sonará de gente en gente.                               160 
La cordera paciente 
Con el lobo hambriento 
Hará su ayuntamiento, 
Y con las simples aves sin ruido 
Harán las bravas sierpes ya su nido; 
Que mayor diferencia comprehendo 
De tí al que has escogido. 
Salid sin duelo, lágrimas, corriendo. 
  Siempre de nueva leche en el verano 
Y en el invierno abundo; en mi majada                              170 
La manteca y el queso está sobrado; 
De mi cantar pues yo te ví agradada 
Tanto, que no pudiera el mantuano 
Titiro ser de ti mas alabado. 
No soy pues, bien mirado, 
Tan disforme ni feo; 
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Que aun agora que me veo 
En esta agua que corre clara y pura, 
Y cierto no trocara mi figura 
Con este que de mi se está riendo;                                      180 
Trocara mi ventura. 
Salid sin duelo, lágrimas corriendo. 
  ¿ Cómo te vine en tanto menosprecio? 
Cómo te fui tan presto aborrecible? 
Cómo te faltó en mi el conocimiento ? 
Si no tuvieras condición terrible, 
Siempre fuera tenido de tí en precio, 
Y no viera de tí este apartamiento 
¿ No sabes que sin cuento 
Buscan en el estío                                                               190 
Mis ovejas el frio 
De la sierra de cuenca, y el gobierno 
Del abrigado Extremo en el invierno? 
Mas ¡ qué vale el tener, si derritiendo 
Me estoy en llanto eterno! 
Salid sin duelo, lágrimas, corriendo. 
  Con mi llorar las piedras enternecen 
Su natural dureza y la quebrantan, 
Los árboles parece que se inclinan, 
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Las aves que me escuchan; cuando cantan,                        200 
Con diferente voz se condolecen, 
Y mi morir cantando me adivinan. 
Las fieras que reclinan 
Su cuerpo fatigado, 
Dejan el sosegado 
Sueno por escuchar mi llanto triste. 
Tú sola contra mi te endureciste, 
Los ojos aun siquiera no volviendo 
A lo que tú hiciste 
Salid sin duelo, lágrimas, corriendo.                                   210 
  Mas ya que á socorrerme aquí no vienes, 
No dejes el lugar que tanto amaste; 
Que bien podrás venir de mi segura; 
Yo dejaré el lugar do me dejaste; 
Ven, si por solo esto te detienes. 
Ves aquí un prado lleno de verdura, 
Ves aquí una espesura, 
Ves aquí una agua clara, 
En otro tiempo cara, 
A quien de tí con lágrimas me quejo.                                 220 
Quizá aquí hallarás, pues yo me alejo, 
Al que todo mi bien quitarme puede; 
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Que pues el bien le dejo, 
No es mucho que lugar también le quede. – 
    Aquí dió fin á su cantar Salicio, 
Y sospirando en el postrero acento, 
Soltó de llanto una profunda vena. 
Queriendo el monte al grave sentimiento 
De aquel dolor en algo ser propicio, 
Con la pasada voz retumba y suena.                                   230 
La blanda Filomena 
Casi como dolida 
Y á compasión movida, 
Dulcemente responde al son lloroso. 
Lo que cantó tras esto Nemoroso 
Decidio vos, Pierides; que tanto 
No puedo yo ni oso, 
Que siento enflaquecer mi débil canto. 
                Nemoroso  
  Corrientes aguas, puras, cristalinas; 
Arboles que os estais mirando en ellas,                              240 
Verde prado de fresca sombra lleno, 
Aves que aquí sembrais vuestras querellas, 
Hiedra que por los árboles caminas, 
Torciendo el paso por su verde seno; 
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Yo me vi tan ajeno 
Del grave mal que siento, 
Que de puro contento 
Con vuestra soledad me recreaba, 
Donde con dulce sueño reposaba, 
O con el pensamiento discurria                                           250 
Por donde no hallaba 
Sino memorias llenas de alegria; 
  Y en este mismo valle, donde agora 
Me entristezco y me canso, en el reposo 
Estuve ya contento y descansado. 
¡ Oh bien caduco vano y presuroso! 
Acuérdome durmiendo aquí algun hora, 
Que despertando, á Elisa vi á mi lado. 
¡Oh miserable hado! 
Oh tela delicada,                                                                  260 
Antes de tiempo dada 
a los agudos filos de la muerte! 
Mas convenible fuera aquesta suerte 
A los cansados años de mi vida, 
Que es mas que el hierro fuerte, 
Pues no la ha quebrantado tu partida. 
¿Dó están agora aquellos claros ojos 
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Que llevaban tras si como colgada 
Mi ánima do quier que se volvian?  
Dó está la blanca mano delicada,                                        270 
Llena de vencimientos y despojos 
Que de mis sentidos le ofrecían? 
Los cabellos que vian 
Con gran desprecio al oro, 
Como á menor tesoro, 
¿Adónde están? Adónde el blanco pecho? 
¿Dó la coluna que el dorado techo 
Con presunción graciosa sostenía? 
Aquesto todo agora ya se encierra, 
Por desventura mia,                                                             280 
En la fria, desierta y dura tierra 
  ¿Quién me dijera, Elisa, vida mia, 
Cuando en aqueste valle al fresco viento 
Andabamos cogiendo tiernas flores, 
Que habia de ver con largo apartamiento 
Venir el triste y solitario dia 
Que diese amargo fin á mis amores? 
El cielo en mis dolores 
Cargó la mano tanto, 
Que á sempiterno llanto                                                      290 
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Y á triste soledad me ha condenado; 
Y lo que siento mas es verme atado 
A la pesada vida y enojosa, 
Solo, desamparado, 
Ciego sin lumbre en cárcel tenebrosa. 
  Después que nos dejaste nunca pace 
En hartura  el ganado ya, ni acude 
El campo al labrador con mano llena. 
No hay bien que en mal no se convierta y mude: 
La mala yerba al trigo ahoga, y nace                                  300 
En lugar suyo la infelice avena; 
La tierra, que de buena 
Gana nos producia 
Flores con que solia 
Quitar en solo vellas mil enojos, 
Produce agora en cambio estos enojos, 
Ya de rigor de espinas intratable; 
Y yo hago con mis ojos 
Crecer, llorando, el fruto miserable. 
  Como al partir la sombra crece,                                        310 
Y en cayendo su rayo se levanta 
La negra escuridad que el mundo cubre, 
De do viene el temor que nos espanta, 
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Y la medrosa forma en que se ofrece 
Aquello que la noche nos encubre, 
Hasta que el sol descubre 
Su luz pura y hermosa; 
Tal es la tenebrosa 
Noche de tu partir, en que he quedado 
De sombra y de temor atormentado,                                   320 
Hasta que muerte el tiempo determine 
Que á ver el deseado 
Sol de tu clara vista me encamine. 
  Cual suele el risueñor con triste canto 
Quejarse, entre las hojas escondido, 
Del duro Labrador, que cautamente 
Le despojo su caro y dulce nido 
De los tiernos hijuelos entre tanto 
Que del amado ramo estaba ausente, 
Y aquel dolor que siente                                                      330 
Con diferencia tanta 
Por la dulce garganta 
Despide, y á su canto el aire suena, 
Y la callada noche no refrena 
Su lamentable oficio y sus querellas, 
Trayendo de su pena 
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Al cielo por testigo y las estrellas; 
  Desta manera suelto yo la rienda 
A mi dolor, y así me quejo en vano 
De la dureza de la muerte airada.                                        340 
Ella en mi corazón metió la mano, 
Y de allí me llevó mi dulce prenda; 
Que aquel era su nido y su morada. 
¡Ay muerte arrebatada! 
Por tí me estoy quejando 
Al cielo enojando 
Con importuno llanto al mundo todo; 
Tan desigual dolor no sufre modo. 
No me podran quitar el dolorido 
Sentir, si ya del todo                                                            350 
Primero no me quitan el sentido. 
  Una parte guarde de tus cabellos, 
Elisa, envueltos en un blanco paño, 
Que nunca de mi seno se me apartan; 
Descójolos, y de un dolor tamaño 
Enternecerme siento, que sobre ellos 
Nunca mis ojos de llorar se hartan. 
Sin que de allí partan, 
Con suspiros calientes, 
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Mas que la llama ardientes,                                                 360 
Los enjugo de llanto, y de consuno 
Casi los paso y los cuento uno á uno; 
Juntándolos, con un cordon los ato. 
Tras esto el importuno 
Dolor me deja descansar un rato. 
  Mas luego á la memoria se me ofrece 
Aquella noche tenebrosa, escura, 
Que siempre aflige esta anima mezquina 
Con la memoria de mi desventura. 
Verte presente agora me parece                                          370 
En aquel duro trance de Lucina, 
Y que Aquella voz divina, 
Con cuyo son y acentos  
A los airados vientos 
Pudieras amansar, que agora es muda; 
Me parece que oigo que a la cruda, 
Inexorable diosa demandabas 
En aquel paso ayuda; 
Y tú, rústica diosa, ¿dónde estabas? 
  ¿Ibate tanto en perseguir las fieras?                                  380 
Ibate tanto en un pastor dormido? 
¿Cosa pudo bastar á tal crueza, 
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Que, conmovida á compasion, oido 
A los votos y lágrimas no dieras 
Por no ver hecha tierra tal belleza, 
O no ver la tristeza 
En que tu Nemoroso 
Queda, que su reposo 
Era seguir tu oficio, persiguiendo 
Las fieras por los montes, y ofreciendo                              390 
A tus sagradas aras los despojos? 
¡ tú ingrata riendo 
Dejas morir mi bien ante mis ojos? 
  Divina Elisa, pues agora el cielo 
Con inmortales piés pisas y mides, 
Y su mundanza ves, estando queda, 
¿Por qué de mi te olvidas, y no pides 
Que se apresure el tiempo en que este velo 
Rompa del cuerpo, y verme libre pueda, 
Y en la tercera rueda                                                           400 
Contigo mano á mano 
Busquemos otro llano, 
Busquemos otros montes y otros rios, 
Otros valles floridos y sombrios, 
Donde descanse y siempre pueda verte 
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Ante los ojos mios, 
Sin miedo y sobresalto de perderte? 
  Nunca pusieran fin al triste lloro 
Los pastores, ni fueran acabadas 
Las canciones que solo el monte oia,                                  410 
Si mirando las nubes colorodas, 
Al trasmontar del sol bordadas de oro, 
No vieran que era ya pasado el dia. 
La sombra se veia 
Venir corriendo apriesa 
Ya por la falda espesa 
Del altísimo monte, y recordando 
Ambos como de sueño, y acabando  
El fugitivo sol, de luz escaso, 
Su ganado llevando                                                             420 










Diego Hurtado de Mendoza (1504 -1575) 
Soneto XXIII 
Por tan difícil parte me han llevado 
Los importunes años que he vivido, 
Que aun bien el medio de ellos no he cumplido, 
Y mil veces el fin he deseado. 
Y toda la esperanza por donde he andado, 
De un mal a otro mayor siempre he venido, 
En fin, á tal extremo soy traído, 
Que no puedo temer más triste estado. 
Ansí que ya sin bien, sin confianza, 
Esoy de queste mal, que muero, 
Podría yo muy bien hacer mudanza; 
Más tanto por la causa mi mal quiero, 
Que siento que me estraga la esperanza, 
Y estoy harto mejor si desespero. 
 
       Canción 
Ya el sol revuelve, con dorado freno 
Los ligeros caballos, nuestra vía, 
Acabando la más corta carrera; 
Ya calienta, ya da nueva alegría 
De la estrella más fría al tibio seno; 
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Ya las nubes esparce por defuera; 
La parte más afuera 
Del cielo y apartada 
Ve luz demasiada; 
Yo cautivo, que muero, quiere Amor 
Que huya de mi el claro resplandor, 
Y que siempre le siga como loco, 
Teniendo al sol en poco, 
Y que muriendo busque mi dolor. 
    La ira del cruel y duro invierno 
Huye so tierra, y los rabiosos vientos 
 no suenan ya por bosque ni montaña; 
el cielo de los días ya contentos, 
ya muestra la mañana el rostro tierno, 
ya sale a volar por la campaña 
la sabrosa campaña 
del viento delicado; 
yo, ausente y olvidado, 
no mengua mi tristeza y desconsuelo, 
antes rompo las peñas con mi duelo 
y los montes derrueco suspirando; 
mas poco cura el cielo 
que viva el triste desamado amando. 
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La verde yerba coronando viene 
De varias flores la pintada tierra, 
Que al estrellado cielo se parece; 
Los tiernos ramos no tienen más guerra 
Con el soberbio viento, ni conviene 
Temor del duro hielo, que entorpece; 
Ya ninguna parece 
De las espesas hojas; 
Y tú, Fortuna, arrojas 
Tanto dolor en mí, tanta agonía, 
Cuanto en ellos has puesto de alegria; 
Cada cosa su tiempo y fin alcanza, 
Y en la tristeza mía 
No hay tiempo de remedio ni esperanza. 
 En el mar sosegado, el manso viento 
Tiende la vela, alegre, el marinero, 
Seguro ya de la cruel tormenta; 
En alta popa con navío ligero 
Corta el agua espumosa, y va contento 
Sin tener con las ciegas nubes cuenta 
Ni esperar más afrenta; 
Y en mi vida importuna 
Cualquier tiempo es fortuna;  
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Siempre me veo cubierto de cuidados, 
Que en lágrimas quebrantan sus nublados. 
¡ Oh enemiga ventura! ¡Oh ciega suerte! 
No son unos pasados 
Cuando me llegan otros a la muerte. 
 El pastor amoroso, embebecido, 
En la cumbre del monte está cantando 
O en fresca arboleda y verde prado, 
Y con sabrosa flauta remedando 
La viva voz, puesta al dulce sonido, 
Del agua clara y viento delicado, 
Presente su ganado, 
Que escucha sus querellas; 
Yo triste, que con ellas 
Vivo solo en lugar adonde oídas 
No pueden ser de nadie ni entendidas, 
Paso mi vida en doloroso llanto, 
Y si hubiese mil vidas 
Todas las pasaría en otro tanto. 
 
Bien sabes tú, canción, qué primavera, 
Qué soles el que espera 
Mi alma en esta ausencia; 
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Qué males en presencia 
Me pueden dar más conocido daño; 
Qué es vivir en sospecha y desengaña 
Y en tanta soledad aborrecer, 
Huyuendo como extraño 




















Gutierre de Cetina (1518?-1557?) 
            Madrigal 
 
 Ojos claros, serenos 
Si de un dulce mirar sois alabados, 
Por qué si me mirais airados? 
Si cuantos mas piadosos  
Mas bellos pareceis a aquel que os mira, 
No me mireis con ira 
Porque no parezcais menos hermosos 
Ay tormentos rabiosos! 
Ojos,  claros, serenos 













Lope Felix  de Vega Carpio (1562-1635) 
 
                      Soneto V 
            Cuando me paro a contemplar mi estado 
Y ver los pasos por donde he venido, 
Me espanto de que un hombre tan perdido 
A conocer su error haya llegado. 
Cuando miro los años que he pasado 
La divina rarón puesta en el olvido 
Conozco que piedad del cielo ha sido 
No haberme en tanto mal precipitado. 
Entré por laberinto tan extraño 
Fiando el débil hilo de la vida 
El tarde conocido desengaño: 
Mas, de tu luz mi oscuridad vencida, 
El montruo muerto de mi ciego engaño 










            O bien ayan las lagrimas lloradas, 
    Por  culpas en tus ojos cometidas, 
  Aquellas de tu amor agradecidas, 
  Y eftas de tu grandeza perdonadas. 
 
O que dulces que fon bien empleadas, 
    Y a los umbrales de tu cruz vertidas, 
    Pluguiera a Dios tuviera yo mil vidas, 
    Todas en llanto de tu amor bañadas. 
 
Si lagrimas, fi vozes pueden tanto, 
    Quien llora fid paffados desatinos, 
    Da al cielo Gloria, y al infierno efpanto. 
 
No conocen los hombres tus caminos, 
  Pero conocen que del alma al llanto 








 Francisca Josefa del Castillo y Guevara  (1671-1742) 
 Desengaños, exhorto a penitencia, acto de contrición 
  A recoger sentidos, 
 Ciega razón, a recoger que quiero 
Que divertidos 
Lloremos todos juntos, si primero 
Para mi precipicio, 
Cada cual de vosotros tuvo vicio. 
¿ Razón, dónde te fuiste? 
¿ No eres luz de mi vida y de mi acierto ? 
¿ Cómo, pues, te perdiste? 
¿ Cómo negaste a mi salud el Puerto? 
Y en culpas sumergida 
Estuve ya para perder la vida. 
¿ Es buena tu locura? 
¿Estamos buenos en tan triste calma? 
¿ Así el bien se asegura? 
¿ Así pretendes la salud del alma? 
 Mira que te despeñas; 
Despierta ya, si por dormida sueñas. 
Basten ya tus engaños: 
Mira que lo pasado, aunque ha pasado, 
Te deja desengaños, 
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Porque conozcas que de aquel estado 
Sólo quedo presente 
Lo que debes llorar eternamente. 
¿ Qué gusto habrá que pueda 
ser gusto en esta vida transitoria, 
cuando el mundo en rueda 
si a lo vivido vuelves la memoria 
hallaras que mezclado 
con mil zozobras te ofreció el pecado? 
¿ Qué dicha no acabó 
en esa rueda sin que fuese dicha? 
Pues apenas nació cuando lloraste su fatal desdicha; 
¿ Pero en qué me desvelo, 
si son sus dichas de instantáneo vuelo? 
¿Eso es lo que has vivido? 
¿No estás confusa no te desengañas? 
No seas lo que has sido, 
Advierte que a ti mima tú te engañas; 
Llora mejor tus daños, 
Pues vuelan días y se pasan años. 
          ¿ Es verdad que tu culpa 
mereció por castigo pena eterna, 
pero ya te disculpa 
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esa fragilidad que te gobierna; 
enmiéndate y confía, 
no desesperes cuando Dios te guía. 
Pecho y manos abiertos, 
aguarda a que le pida tu remedio; 
dale tus desconciertos, 
confiando ha de ser el mejor medio 
el darle frutos tuyos 
para que El te reparta de los suyos. 
Dile: pequé, Dios mío, 
ciega viví pues me aparte de Vos; 
pero no desconfío, 
pues para perdonarme sois mi Dios; 
y si buscáis errados  
intereses, os doy en mis pecados. 
Por ser quien sois, me pesa, 
yo propongo enmendarme y confesarme. 
Y porque mi torpeza 
otra vez no pretenda despeñarme, 
elijo por sagrado 
esa cruz, esos clavos y costado, 
con Vos me crucifico, 
y pues sois libertad de los esclavos, 
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y yo a Vos me dedico, 
recibidme, Señor, en vuestros clavos; 
 en vuestra muerte viva, 
si en ella me libré siendo cautiva. 
 
Poesía  (1) 
De la salud la fuente, 
Coronada de juncos pensadores, 
Un corazón ardiente 
Buscaba triste y lleno de dolores, 
Y hablando con la cruz, que atento mira, 
Así gime, así llora, así suspira: 
 
¿Señor, yo soy el ciervo 
que tan sediento buscó esos raudales; 
si te ofendí protervo, 
ya busco arrepentido de mis males, 
y no me he de apartar de tu presencia 
sin favor, sin perdón, y sin clemencia! 
 
En esa cruz calvado, 
Arco de paz te hicieron tus finezas, 
Y pues, enamorado, 
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Así encender pretendes las tibiezas; 
Que se abrasen las mías, hoy te ruego, 
Con tu luz, con tu llama, con tu fuego. 
 
El Dios de las venganzas, 
Un tiempo los profetas te llamaron; 
Mas ya mis esperanzas 
Desde que hombre te hiciste mejoraron, 
Pues Dios de amor,  te mira en prisiones 
Sin arco, sin saetas, sin arpones. 
 
Ya se acabó la gerra, 
No más pecar, Señor, no más, te ofrezco, 
Me le da tu bondad; y en tanta gloria 
La corona, la palma, la victoria. 
 
A mi Padre he enojado 
Por las culpas que ingrata he cometido; 
La llaga del costado 
Me la puedes mostrar, amante herido, 
Que con su vista no ha de ser, espero 




Y de tu Madre Santa 
Mira los limpios pechos, mi sagrado; 
¿qué daré en dicha tanta, 
sabiendo ya por quien me ha perdonado? 
Pues se acaban (poniendo allí los ojos) 
Las iras, los rigores, los enojos. 
 
Por sustentarmen echaste 
El sello de tu amor en una oblea; 
Tu sangre derramaste, 
Queriendo que a mi sed bebida sea. 
No permitas malogren mis furores 
Tus finezas, tus ansias, tus amores. 
 
Yo cometí el pecado 
Cual oveja voraz, la más perdida, 
Y tuve olvidado 
En los pastos del mundo divertida; 
Pero tu, reducirme a ti procuras, 
Con ruegos, con piedades, con dulzuras. 
 
Pastor y pasto mío, 
Que me has buscado, sin ahorrar rigores 
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Del invierno en el frío, 
Y del verano ardiente en los ardores; 
No salga yo otra vez, para mi daño, 
Del redil, del aprisco, del rebaño.   
                             Afecto 46 
Deliquios del Divino Amor en el corazón de la criatura, 
                    y en las agonías del huerto.  
 
                      El habla delicada 
                  Del amante que estimo, 
                  Miel y leche destila 
                  Entre rosas y lirios. 
 
                    Su melíflua palabra 
                 Corta como rocío, 
                 Y con ella florece 
                 El corazón marchito. 
 
                    Tan suave se introduce 
                Su delicado silbo, 
                Que duda el corazón, 





                 Tan eficaz persuade, 
            Que cual fuego encendido 
            Derrite como cera 
            Los montes y los riscos. 
 
              Tan fuerte y tan sonoro 
          En su aliento divino, 
          Que resucita muertos, 
          Y despierta dormidos. 
 
              Tan dulce y tan suave 
          Se percibe al oído, 
         Que alegra de los huesos 
         Aun lo más escondido. 
-------------------------------------------- 
                      Al monte de la mirra 
                  He de hacer mi camino, 
                 Con tan ligeros pasos 
                 Que iguale al cervatillo 
 
                   Mas, ay! Dios, que mi amado 
              Al huerto ha descendido 
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                        Y como árbol de mirra 
                       Suda el licor más primo. 
 
                       De bálsamo es mi amado, 
               Apretado racimo 
                De las viñas de Engadi, 
 El amor le ha cogido. 
 De su cabeza el pelo, 
 Aunque ella es oro fino 
 Difusamente baja 
 De penas a un abismo. 
 
  El rigor de la noche 
Le da color sombrío, 
Y gotas de su hielo 
 Le llenan de rocio. 
 
 ¿Quién pudo hacer, ay! Cielo, 
Temer a mi querido? 
Que huye el aliento y queda 





                           Rojas las azucenas 
                         De sus labios divinos, 
                         Mirra amarga destilan 
             En su color marchitos. 
 
               Huye, aquilo, ven austro, 
          Sopla en el huerto mío, 
          Las eras de las flores 
          Den su olor escogido. 
 
             Sopla más favorable, 
        Amado ventecillo, 
        Den su olor las aromas, 
        Las rosas y los lirios. 
 
            Mas ay! Que si sus luces 
       De fuego y llamas hizo, 
       Hará dejar su aliento 
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